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Vorrede 

zur  fünften  und  sechsten  Auflage. 


Die  Bechste  Auflage  eines  Werks  ^  das  sich  dem  Dienste  der 
Kimst  in  ihrer  Lauterkeit  und  Tiefe  widmet,  inmitten  einer  Zeit, 
die  auf  diesem  und  andern  Gebieten  des  allgemeinen  Yölkerlebens 
keineswegs  yom  Si^e  des  Reinen  und  Wahrhafdgen  Zeugniss  giebt : 
sie  soll  dem  Verfasse  zunächst  Unterpfand  sein,  dass  hier  und  aller- 
wärts  Viele  mit  ihm  gemeinsam  ausharren  in  Lieb'  und;  Treue  zu 
dem  von  den  edelsten  Geistern  Errungenen,  in  unerschütterlicher 
ZuTendcht  auf  den  Sieg  der  guten  Sache,  wie  wirr  und  falsch,  wie 
Ternebelt  und  tückisch  und  fratzenhaft  uns  auch  manch  bOser  Tag 
in's  Antlitz  hQhne.  Ein  Volk,  Ein  Leben,  Ein  Fortschritt,  Ein  Ver- 
sinken im  Ganzen  und  allen  einzelnen  Lebensströmungen.  Möchten 
auch  Gleisanerei  und  flttchtige  Selbsttäuschung  uns  tröstlichere  Aus- 
flacbt  links  oder  rechts  vorgaukeln:  Niemand  kann  wähnen  und 
hoffen,  dass  in  seinem  Gebiet  besserer  Sinn  zur  Geltung  komme, 
denn  im  allgemeinen  Volksdasein.  Am  wenigsten  im|Lebenskreise 
der  Kunst.  Der  Kttnstler,  —  wo  er  auch  steh'  und  wie  er  sich  stelle, 
welohen  entlegensten  Aufgaben  er  sich  auch  widme,  —  yor  allen 
Andern  ist  Er  das  Kind  seiner  Zeit  und  seines  Volks.  Stimmung, 
Ansehaaung,  Idee,  selbst  die  Mittel  seines  Wirkens,  Alles^gehört 
seinem  Volk  und  seiner  Zeit  an,  seine  Schöpfung" ist  ;dasildeal  — 
das  vergeistigte  Abbild  der  Welt,  des  AugenbUeks,  in  d^n  er  gelebt. 
In  dem  einheitvollen  Volksdasein  des  Alterihums  zeichnet  sich  das 
80  scharf,  dass  Aeschylus,  Sophokles,  Euripides,  —  die  zum  Hände- 
reichen einander  nahestehenden,  —  dass  der  zuchtlose  {Züchtiger 
Aristopfaanes  als  eben  so  viel  Standbilder  hellenischer  Lebensmo- 
mente  zu  uns  herttberschaun.  In  der  modernen  Kultur-  und  Stände- 
zerUttftuig  und  Interessenversplitteruiig  bildem  uns  die  Kttnstler  je 
nach  ihren  fiichtongen  die  Beziehungen  und  Bildungskreise  ab^  die 
sieh  in  daa  zerfiüime  Nationaldasein  getheilt  haben.  Wie^einst  der 
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VI  Vorrede 

Minnesang  das  Rittertbum^  der  Meistersang  die  Zttnftigkeit,  so  spie- 
gelt Gk)ethe  die  Gemüthstiefe  und  Geistesmacht  des  Dentsefaen  ans 
jener  Zeit  unsrer  Väter  tagesklar  wieder,  wo  es  erlaubt  and  möglich 
war,  sich  staatslos  und  gescbicbtslos  an  den  natürlichen  und  Fami- 
lien- und  allgemeinmenschlichen  Beziehungen  genügen  zu  lassen,  — 
so  schwärmt  neben  ihm  Schiller  den  realitätlosen  um  so  berauschen- 
dem Dithyrambus  der  deutscheu  Jugend  mit,  jene  ixiontische  Liebe, 
die  sehnende  Arme  nach  Wolkengebilden  emporstreckt  aus  der  an- 
mdemden  Kleinlichkeit  und  Peinlichkeit  der  Verhältnisse,  unkundig 
noch  und  unmächtig ,  die  Wirklichkeit  edler  zu  gestalten  —  und 
doch  segensschwangere  Prophezeihung  auch  für  unsre,  der  Nachge- 
bomen, Zukunft,  die  sich  aus  der  jetzigen  Versunkenheit  in  Gewalt- 
that  und  Heuchelei,  Trug  und  Selbsterniedrigung  —  und  trotz  ihrer 
gereinigt,  gesundet  und  heilvoll  erbaun  soll. 

Gleiches,  Zug  um  Zug,  ist  auf  dem  Antlitz  der  Tonkunst  zu 
lesen ;  auch  sie  lebt  unser  Leben  mit,  tönt  unsre  Freuden  und  Leiden 
wieder,  sinkt  mit  der  schwächlichen  und  verderbten  Zeit  und  erhebt 
sich  mit  der  gesundenden,  für  jede  Schicht  und  Richtung  des  Volks- 
lebens der  getreue  Wiederhall.  So  war  es  stets,  so  ist  es  jetzt. 
Weder  sie  noch  das  Dasein  des  Volks  ist  ohne  diese  Erkenntniss 
vollständig  zu  begreifen.  Das  glänzende  Leer  des  Salonlebens,  — 
die  Abgespanntheit  des  Geschäfts ,  die  sich  an  ausgenutzten  Liebes- 
nnd  Intriguenspässen  restauriren  oder  vergessen  möchte,  —  die  Bla- 
sirtheit  der  »Gesellschaftc  und  die  ))Mixed  Piccles«  zusammenge- 
zerrter  Effekte  und  Kontraste,  Süssen  und  Säuren  aller  Art ,  die  sie 
galvanisch  aufzucken  lassen  sollen ,  —  der  forzirte  Romantizismus 
auf  dem  llirone  der  Zeit,  —  das  weiche  kourmacherische  Spiel  mit 
süssen  Schmerzen,  mit  zersetzten  und  herantergemässigten  Leiden- 
schaften, Halbwahrheit  und  Halblüge,  —  jener  neue  Pietismus,  der 
seine  Ohnmacht  und  Giaubensleerheit  verstecken  und  aufsteifen 
möchte  durch  die  nachgemachten  Formen  einer  glaubens-  nnd  wahr- 
heitsmächtigen Zeit:  Alles,  Alles  ist  unserm  Leben  und  unserer 
Kunst  unerlassen ,  so  gewiss  und  gerecht ,  als  die  neue  Idee  —  wo 
sie  sich  gezeigt  und  geregt  —  in  solcher  Zeit  nicht  hat  durchdringen 
können  und  dürfen.  Doch  dies  ist  ein  zu  wichtiger  und  umfassender 
Gedanke,  als  dass  er  nebenbei  zur  Geltung  gebracht  werden  könnte ; 
anderswo  wird  er  sein  Recht  finden. 

Für  uns  nun ,  die  nach  der  Versunkenheit  Erhebung,  aus  dem 
Tode  selbst  neues  Leben  zuversichtstark  erwarten ,  gilt  es  stets  und 
überall:  Treue  zu  bewahren,  dem  Siege  der  Wahrheit,  der  Idee  die 
Wege  zu  bahnen  und  die  Pforten  zu  ö.iuen. 

So  hat  auch  mich  die  ehrende  Mahnung  jeder  neuen  Auflage 
treu  und  unermüdlich  geftmden  in  dieser  Richtung  meines  Berafs, 
Was  mir  hülfreich  zu  Statten  kam ,  ist  die  erweiterte  Beobachtung 
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zur  ßtnften  und  sechsten  Auflage.  vn 

und  die  nun  zwölf  Jahre  (nicht  ohne  Opfer)  festgehaltne  Gelegenheit^ 
an  vereinten  Schülern ,  vne  an  einzelnen  im  Privatunterricht  (neben 
der  weniger  freien  Form  akademischer  Vorträge)  Lehre  und  Lehr- 
methode in  künstlerisch  freier,  praktisch -ungebundener  Weise  an 
Jüngern  der  Kunst  und  des  Künstleramts  zu  prüfen.  Freudig  hab^ 
ich  das  halbe  Buch  umgestaltet,  um  keine  neue  Anschauung  und  Er- 
üüimng  unbenutzt  zu  lassen,  wiewohl  auch  hier  für  vollständig  aus- 
gebreitete Mittheilung  ein  andrer,  freierer  Raum  voransbestimmt 
bleiben  muss.  Ist  auch  aus  dieser  Prüfung  Lehre,  Kunstanschauung 
und  Methode  in  allem  Wesentlichen  unverändert  hervorgegangen: 
so  wird  man  es  doch  weder  einem  Nachlass  in  der  Berufstreue  noch 
gar  eitelm  Selbstgenögen  beimessen  dürfen,  sondern  nur  der  neube- 
festigten üeberzeugung.  Auch  jetzt ,  wie  in  den  frühem  Aufla- 
gen*, scheint  sich  mir  die  Aufgabe  einer  Kunstlehre  dahin  auszu- 
sprechen : 

da88  sie  durchdringendste  und  umfassendste  Kunsterkennt- 
msx  in  Be%cus8*sein  und  Gefühl  des  Jüngers  verwandle  und 
sofort  zu  künstlerischer  Thai  hervor treihe. 

Nicht  abstraktes  Wissen  und  nicht  technische  Abrichtnng  können 
Kunstbildung  erzielen  oder  auch  nur  vorbereiten ;  sie  sind  beide  das 
Gegentheil  des  künstlerischen  Wesens  und  es  ist  die  Erbsünde  der 
alten  Lehre**,  dass  sie  über  diese  widerkünstlerische  Tendenz  nicht 
hinausgehn ,  nicht  von  ihr  hat  lassen  wollen.  Aber  eben  so  wenig 
kann  der  besonnene  Kenner  der  Kunst  neuerliche  Lehrversuche  bil- 
ligen, die  darauf  hinzielen  (wie  vor  einem  Jahrhundert  Riepel  und 
später  Logier  nicht  ohne  Witz  und  Lehrgesuhick  gethan) ,  äusserlich 
zur  Anfertigung  von  Tonstücken  anzulernen,  die  Kunst  zu  mechani- 
siren,  statt  in  den  Geist  des  Jüngers  einzupflanzen  und  aus  ihm  leben- 
voll hervorzurufen.  Vielmehr  muss  —  wie  die  That  des  Künstlers 
nur  aus  seinem  eignen  fre'en,  von  der  Wahrheit  ganz  durchdrungnen 
Geiste  geboren  wird  und  wie  sie  nicht  Metier,  nicht  abstrakter  Ge- 
danke, sondern  Geist  in  Verkörperung  ist,  so  innig  wie  der  Mensch 
selber  Geist  und  Körper  in  unzertrennter  Einheit  —  die  Kunstlehre 
fortwährend  trachten,  zur  lebendigsten,  überaeugungvollsten  An- 
schauung und  aus  dieser  zu  rüstiger  und  freudiger  That  überzufüh- 
ren, mit  Beidem  aber  jene  Sicherheit,  die  auf  eignem  überzeugung- 
festem Erlebniss  beruht  —  und  jenen  sehnsuchtvollen  Drang  nach 
neuen  Thaten  und  Fortschritten  zu  erziehn ,  die ,  wie  mir  scheint^ 
Bedingung  und  Kennzeichen  wahrhaft  künstlerischen  Lebens  sind. 


«  Aasden  Jahren  1837,  1841,  1846,  ]<>52,  1858. 

**  Vergl.  darüber  die  zunächst  fUrLehier  bestimmte  Schrift:  »Die  alte 
Muaiklehre  im  Streit  mit  unserer  Zeit«,  bei  Breitkopf  und  -Härte!. 
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Dieser  Grundsatz^  im  Veran  oiit  einer  aus  firllheater  Jagend 
an  den  Kunstwerken  and  eigner  Konstthätigkeit  herangerdift^  An- 
schaaong  vom  Wesen  der  Kunst ,  befestigt  dureh  d^  Anblick  der 
geschiehtlieben  Konstentwickelung^  durch  die  wachsende  Zustim- 
mung der  Einsichtvollsten  und  dur^  yidijährige  immer  ausgebreite- 
tere  Erfahrung,  ist  mir  jetzt  wie  in  den  frühem  Bearbeitungen  Gfesetz 
gewesen.  Das  Wechselspiel  von  Lehre  undThat,  von  Gesetz  und 
Freiheit ,  von  Form  und  Inhalt ,  von  Melodie  und  Harmonie  — •  und 
wie  sonst  noch  die  im  Wesen  einigen  Gegensätze  heissen  —  immer 
lebendiger,  beseelender,  fruchtbarer  anzuregen :  das  musste  diesmal 
auch  vornehmste  Aufgabe  sein. 

lieber  dies  Alles  indess  mich  näher  auszusprechen ,  ist  nicht 
mehr  Anlass,  da  ich  seit  der  vierten  Auflage  das  Wichtigste,  was 
ich  über  die  Lage  und  Förderung  von  Kunst  und  Kunstlehre  zu  sagen 
vermocht,  in  meiner  »allgemeinen  Musik-Lehrmethode« 
(Die  Musik  des  neunzehnten  Jahrhunderts  und  ihre  Pflege)  nieder- 
gelegt habe:  Mög^  es  meinen  Genossen  im  Lehrfache,  nicht  blos  den 
Komposition  Lehrenden,  sondern  allen  Musiklehrem,  die  gegensei- 
tiger Berathang  und  Theilnahme  zugänglich  sind ,  —  so  sicher  för- 
derlich sein,  als  ich  es  sicherlich  aus  trenester  Gesinnung  niederge- 
schrieben ! 

Berlin,  Mai  1863. 

A.  B.  Marx. 
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EINLEITUNG. 


I.  Nichste  Bestimmnng  der  Kompositionslehre. 

JL/ie  Kompositionslehre  hat  zunächst  den  rein  praktischen 
Zweck:  Anleitung  zu  musikalischer  Komposition  zu  geben,  zu  dersel- 
ben—  Anlage  und  ,üebung  des  Lernenden  vorausgesetzt  — 'geschickt 
ztt  machen.  Diese  Bestimmung  erfüllt  sie  nur  dann  vollständig, 
wenn  sie  Alles  lehrt,  zu  Allem  geschickt  macht,  v^as  einem  Kom- 
ponisten als  solchem  zu  leisten  obliegt;  sie  umfasst  nicht  weniger, 
als  die  gesaramte  Tonkunst. 

Zu  diesem  Zweck  hat  sie  erstens  eine  Reihe  positiver 
RcDotnisse  (z.  B.  über  die  technische  Brauchbarkeit  der  Inslru- 
mente)  mitzutheilen ,  während  sie  einen  gewissen  Grad  allgemeiner 
Bildung,  gewisse  Hülfskenntnisse  und  Fertigkeiten  und  die  elementa- 
ren Mosikkenntnisse  voraussetzen,  oder  anderweit  die  Hülfsmittel  zu 
deren  Erlaogung  nächweisen  darf. 

Zweitens  hat  sie  das  Geschäft,  die  geistigen  Fähigkeiten 
des  Lernenden  zu  wecken  und  zu  steigern;  drittens:  diesem 
die  fiir  das  Gelingen  musikalischer  Komposition  nothwendige  Erkennt- 
niss  und  Einsicht  mitzutheilen. 

Die  dem  Künstler  eigne  und  nöthige  Erkenntniss  ist  aber  eigen- 
tbumlicber  Natur,  wie  die  Kunst  selbst. 

Die  Kunst  ist  nicht  rein-geistiges  Wesen,  wie  der  Gedanke,  den 
die  Wissenschaft  zu  behandeln  hat,  oder  der  Glaube,  den  die  Religion 
in  uns  hegt.  Sie  ist  eben  so  wenig  körperlicher  oder  materialer 
BescbafTenbeit,  wie  die  Gebilde  der  Natur.  Sie  ist  lebendiger 
Geist,  in  körperlich-sinnlicher  Gestalt  offenbaret.  Eine 
Lehre,  die  den  abgezogenen  geistigen  Inhalt  der  Kunst  überlieferte, 
wäre  nicht  mehr  Kunstlehre,  sondern  Philosophie  der  Kunst.  Eine 
Lehre,  die  darauf  ausginge,  das  Material  der  Kunst  abgesondert  vom 
geistigen  Inhalte  zu  überliefern,  würde  mit  der  Tödtung  der  Kunst  be- 
ginnen nnd  niemals  zu  ihrem  wahrhaften  Sein  und  Wesen  gelangen. 
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2  Einleitung. 

Die  Aufgabe  der  rechten  Konstlehre  ist  vielmehr:  dieses  Wesen  in  alF 
seinen  geistig-sinnlichen  Aeussernngen  und  Beziehungen  dem  Jünger 
zum  Bewusstsein  zu  bringen  und  dadurch  zu  seinem  wahren  Eigenthum 
zu  machen.  Das  todte  Material  war'  ihm  unnütze  Bürde,  er  wüsste  es 
so  wenig  zu  brauchen,  als  die  Worte  einer  Sprache,  deren  Sinn  ihm 
unbekannt  ist;  die  abgezogenen  Gedanken  würden  ihm  als  graue  Schat- 
ten eines  dahingeschwundnen  Lebens  vorüberschwanken.  Der  Künst- 
ler hat  aber  nicht  einem  vergangnen  Leben  nachzuschaun ;  sein  Geschäft 
ist  lebendiges  Schaffen.  Er  mag  nicht  inhaltlos  spielen  mit  Unverstand- 
nen  Aeussernngen,  sondern  er  hat  sicher  zu  wirken,  sich  klar  und 
bestimmt  zu  offenbaren  in  der  Gestaltenwelt  seiner  Kunst;  und  dazu 
muss  er  sie  durchschaut  und  ganz  zu  eigen  haben.  Kein  Künstler 
ist  ohne  diese  Erkenntniss  und  geistige  Aneignung  je  gewesen  oder 
denkbar. 

2.  Ihre  kttnsUerische  Tendenz. 

Da  die  Kompositionslehre  zunächstden  rein  praktischen  Zweck 
bat,  zur  Ausübung  der  Kunst  zu  befähigen :  so  muss  auch  ihre  Form 
eine  durchaus  praktische,  auf  das  Wesen  der  Kunst  ge- 
richtete sein.  Sie  darf  sich  nicht  auf  wissenschaftlichen  Beweis  ein- 
lassen (da  auch  die  Thätigkeil  des  Künstlers  eine  nicht-wissenschaftliche 
ist),  obwohl  sie  auf  wissenschaftlicher  Grundtage  beruht,  —  wie  auch 
das  Werk  des  Künstlers  unbewusst  auf  tiefster  wissenschaftlich  zu  er- 
weisender Vernunft  gegründet  ist.  Diese  letzte  Begründung  und  Recht- 
fertigung überlässt  die  Kompositionslehre  der  Musikwissenschaft. 

Ihr  Geschäft  ist  vielmehr:  künstlerische  Erkenntniss  aus 
dem  innersten,  jedem  Musikfähigen  angebornen  Sinn  und  Be- 
wusstsein hervorzuziehu  und  zu  lichten;  sie  wendet  sich  zunächst 
an  dieses  unmittelbare  Gefühl  und  Bewusstsein  des  Jüngers,  das  man 
seiner  theils  bewussten  theils  uubewussten  Natur  nach  das  künstle- 
rische Gewissen  nennen  dürfte  und  das  erster  und  letzter  Leiter 
des  Jüngers  wie  des  gereiftesten  Künstlers  ist.  Jeder  ihrer  Schritte» 
jeder  Rath,  jede  Warnung,  die  sie  erlheilt,  kann  nur  auf  dieser  Er- 
kenntniss beruhn ;  die  Kunst  ist  nur  um  ihrer  selbst  willen  da  und  sich 
selber  Gesetz,  sie  kann  nur  das  als  Gesetz  und  Regel  auf  sich  nehmen, 
was  aus  ihrem  eignen  Wesen  folgt. 

Daher  kann  jedem,  der  sich  theiinehmenden  Sinnes  für 
Musik  bewusst  ist,  die  trosi volle  Vesicherung  gegeben  werden:  dass 
er  schon  dadurch  befähigt  ist,  die  Kompositionslehre 
ihrem  ganzen  Inhalte  nach  zu  fassen;  denn  er  trägt  das, 
worauf  sie  allein  beruht,  schon  im  Busen.  Die  Lehre  hat  kein  ander 
Geschäft,  als:  diesen  Sinn  zu  Bewusstsein  und  Reife  zu  bringen,  indem 
sie  ihn  durch  die  gestaltenüberreiche  Welt  der  Kunst  hindurch  geleilet 
und  an  ihnen  allen  bereichert  und  kräftigt. 
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3.  Weitere  BestimmuBg  der  Kompositionslehre. 

Mil  diesem  wiohtigsten  Berufe,  kÜDstierische  Erkenntniss  zu  we- 
den  aod  zu  entfalten,  bietet  sich  die  Kompositionslehre  nicht  blos  künf- 
tigen Romponiatea  als  unerlässliche  Schule,  sondern  auch  Jedem,  dem 
als  Kunstfreund,  ausübendem  Künstler,  besonders  aber  als 
Dirigenten  oder  Lehrer  in  irgend  einem  Zweige  der  Kunst  an  ver- 
trauter, tieferer  Bekanntschaft  mit  der  Kunst  gelegen  ist;  tiefes  Ein- 
dringen in  die  Kunst  und  ihre  Werke,  sichre  Erkenntniss,  reiche  und 
vielseitige  Entfaltung  der  musikalischen  Anlage  kann  nur  sie  gewähren. 

Denn  die  Musik  ist  —  wie  der  erste  Hinblick  Jeden  tiberzeugt  — 
ein  Inbegriff  unzähliger,  vielfachst  von  einander  abweichender,  vielfäl- 
tigst mit  einander  sich  verbindender  und  verschmelzender  Gestaltungen, 
die  an  dem  Hörer  flüchtig  und  unaufhaltsam  wie  das  Wehen  der  Lüfte  vor- 
äbergleiten,  die  selbst  dem  Leser  und  Ausübenden,  der  sie  festhalten 
und  durchdenken  möchte.  Blick  und  Gedanken  durch  rastlosen  Wech- 
sel verwirren :  wofern  er  nicht  den  Spruch  kennt,  der  das  tausendfäl- 
tige Räthsel  ihres  Daseins  löset,  wenn  er  nicht  mitthätiger  Zeuge 
air  dieser  Bildungen  gewesen  ist,  was  er  eben  nur  an  der  Hand  der 
Kompositionslehre  wird.  Ohne  die  von  ihr  gewährte  Bildung  kann  man 
von  den  Werken  der  Kunst  einen  flüchtigem  oder  tiefern  Eindruck  em- 
pfangen, man  kann  bei  einer  allgemeinen,  nicht  auf  den  letzten  Grund 
dringenden  Unterweisung  sie  obenhin  verstehn ,  bisweilen  (aber  nie 
ganz  sicher)  sie  glücklich  darstellen,  in  langer  Erfahrung  sich  eine  ge- 
wisse—  freilich  höchst  unzuverlässige  Kennerschaft  erwerben,  oder 
endiicb  auf  wissenschaftlichem  Wege  den  allgemeinen  Begriff  der  Sache 
fassen.  Aber  sie  ganz  zu  verstehn  und  zu  durchdringen,  ihren  ganzen 
Inhalt  sicher  zu  gewinnen,  ihr  so  vertraut  zu  sein,  dass  jeder  einzelne 
Zug  und  die  Gesammtheit  aller  im  Kunstwerk  uns  gereift,  vorbereitet, 
in  vollster  Empfänglichkeit  trifft,  in  jedem  Einzelnen  wie  im  Ganzen 
der  Geist  und  Wille  des  Künstlers  uns  durchleuchtet  und  entzündet, 
dass  wir  den  Geist  und  Gehalt  des  reichsten  Werkes  auf  den  unsteten 
Tonwellen  sicher  erfassen :  das  ist  nur  durchdringendem  Studium  er- 
iangbar.  Besonders  dem  Dirigenten  und  Lehrer  ist  dieses 
zur  tiefsten  Einsicht  —  und  nebenbei  zu  unzähligen  methodischen  Vor- 
theilen  und  Erleichterungen  —  führende  Studium  schlechthin  un- 
entbehrlich. 

4.  Umfang  der  Kompositionslehre. 

Schon  oben  ist  die  Poderung  ausgesprochen  worden,  dass  die 
Kompositionslehre  den  gesammten  Inhalt  der  Tonkunst  in  sich  fassen, 
Alles,  was  im  weitesten  Sinne  zur  musikalischen  Komposition  gehört, 
anschanlicb  überliefern  müsse.   Nur  die  fremden  Hülfskenntnisse 

1* 
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und  die  jedem  Musikäbeoden  (er  sei  Sänger  oder  Spieler)  nolbwendi- 
gen  Elementar-Musikkenntnisse  werden  vorausgesetzt!  letz- 
tere, wie  sie  in  der  allgemeinen  Musiklebre*  vom  Verfasser  darge- 
stellt sind. 

Nach  der  üblichen  Stoffeintbeilung  mnss  also  die  Kompositionslebre 
folgende  Lebren  in  sieb  schliessen : 

1.  die  Rhythmik,  oder  Lehre  vom  Rhythmus, 

2.  die  Melodik,  oder  Lehre  von  der  Melodie, 

3.  die  Harmonik,  oder  Lehre  von  der  Harmonie, 

4.  den  Kontrapunkt,  oder  die  Lehre  von  der  Bildung  und  Ver- 
knüpfung gleichzeitiger  Stimmen, 

5.  die  Lehre  von  den  Kunst  formen, 

6.  die  Lehre  vom  Instrumentalsatze, 

7.  die  Lehre  vom  Vokal satze 

Von  diesen  sieben  Rubriken  fallen  zuvörderst  die  erste  und  vierte 
mit  andern  zusammen,  so  dass  nur  fünf  wesentlich  trennbare  blei- 
ben. Sodann  ist  leicht  einzusehn,  dass  wohl  die  Begriffe,  nach  denen 
jene  Rubriken  genannt  sind,  —  Melodie,  Harmonie  u.  s.  w.  —  vom 
Verstände  getrennt  festgehalten  werden  können,  dass  aber  diese  Tren- 
nung nur  eine  abstrakte  ist,  von  der  die  Kunst  selber  nichts  weiss.  Es 
giebt  keine  Melodie  ohne  Rhythmus,  es  giebt  kein  Tonstück,  das  nur 
Harmonie  wäre,  es  ist  auch  nicht  die  kleinste  Harmoniefolge  ohne  Me- 
lodie, ja  ohne  verbundne  Stimmen  oder  Melodien  denkbar. 

Da  nun  die  Kompositionslehre  Kunsllehre  sein,  die  Kunst,  wie 
sie  ist  und  lebt,  überliefern  soll,  so  darf  sie  sich  auf  diese  wider- 
natürliche Trennung  nicht  weiter,  als  dringend  nothwendig  und  förder- 
sam  ist,  einlassen;  sie  würde  sich  sonst  dem  untrennbaren  Wesen  der 
Kunst  entfremden.  Ja,  die  abgesonderte  Betrachtung  lässt  sich  nicht 
einmal  theoretisch  durchführen.  Die  Lehre  von  der  Melodie  hängt  nicht 
nur  unzertrennlich  mit  Rhythmik  und  Formlehre  zusammen,  sondern 
beruht  auch  theilweis'  auf  Harmonik  und  Kontrapunkt,  so  wie  dieser 
ohne  alle  genannten  Lehrfächer  unmöglich  ist.  Nur  ein  Theil  des  Stof- 
fes, die  Verwendung  bestimmter  Instrumente  und  des  Gesanges,  kann 
eine  Zeit  lang  bei  Seite  gelassen  werden ;  und  dies  benutzen  wir,  um 
nicht  die  Masse  des  unzerlrennt  zu  Beobachtenden  unnöthig  zu  häufen. 
So  tritt  also  die  Kompositionslehre  vor  allem  in  zwei  grosse  Par- 
tien auseinander;  in: 

die  reine  Kompositionslehre 

und 

die  angewandte  Kompositionslehre. 


*  Die   atlpemeiae   Masiklebre   voa   A.  B.   Marx,  siebeote  Auflafe, 
bei  Breitkopf  and  Härtet.  1863. 
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Die  letztere  Partie  enthält  die  Lehre  vom  Instramental-  and  Vo- 
kalsatz, von  der  Verbindung  der  Musik  mit  kirchlichen  oder  dramati- 
schen Zwecken;  die  erstere  begreift,  mit  Aasschlass  des  die  Instrumen- 
tal-und  Gesangbehandlung  Angehenden,  den  übrigen  gesammten  Inhalt 
der  Rompositionslehre*. 

5.    Gang  der  reinen  Kompositionslehre. 

Die  reine  Kompositionslehre  beginnt  ihre  Entwiekelung  mit  der 
einfachsten  Gestaltung,  nämlich  der  einfachen  Tonreihe.  Aus  der  er- 
sten Gran  dlage,  der  diatonischen  Tonleiter  (und  zwar  der 
Dorgattung},  entwickelt  sich,  unter  Zutritt  des  Rhythmus,  die  Me- 
lodie; und  damit  erscheinen  zugleich  die  Grundformen  aller 
Musikbildungen:  Gang,  Satz  und  Periode.  Unter  Fortwir- 
kung  aller  dieser  Kunstelemente  und  Kunstgedanken  betreten  wir  die 
zweite  Grundlage,  die  aus  der  Tonika  aufsteigende  Harmonie, 
die. sogleich  in  zwei  Massen  sich  darstellt  und  im  Gegensatz  zu  der 
kaust  massig  ausgebildeten  Harmonie  Naturharmonie  genannt  wird. 
Sie  giebt  nicht  nur  neuen  melodischen  Stoff,  sondern  wird  auch  Grund- 
lage des  zweistimmigen  Satzes.  In  diesem  tiefern  Element  ent- 
wickeln sich  schon  aus  der  Periode  die  Formen  einfacher  Tonstücke 
in  zwei  und  drei  Theilen. 

Aus  den  beiden  harmonischen  Massen  tritt  nun  in  steter  Folgerich- 
tigkeit das  Akkordwesen  hervor.  Die  Durtonleiter  wird  jetzt  auch 
harmonisch  begründet  und  die  Molltonleiter  mit  ihrem  Gefolge 
Dcaer  Akkorde  aufgefunden. 

In  der  Tonleiter  hat  sich  schon  der  Gegensatz  von  Tonika 
and  Tonleiter  ergeben,  der  sich  in  den  beiden  Massen  der  Natur- 
barmonie  noch  vollkommner  ausspricht  und  in  der  ausgebildeten  Har- 
monie sich  vollendet  zu  tonischem  Drei  klang  und  Dominant- 
akkord —  oder,  genau  genommen,  dem  Inbegriff  aller  übrigen  Ak- 
korde. Derselbe  Gegensatz  kehrt  in  reicherer  Ausbildung  wieder,  wenn 
wir  weiter  dahin  gelangen,  in  der  Modulation  aus  dem  ursprtingli- 
cheu  und  Hauptton  in  fremde  oder  Nebentöne  überzugehn,  also 
in  einem  Tonstücke  verschiedne  Tonarten  zu  verbinden  und 
einander  entgegen  zu  setzen,  —  wie  früher  die  übrigen  Akkorde  dem 
tonischen  DreilTange,  —  die  zweite  harmonische  Masse  der  ersten,  — 
die  Tonleiter  der  Tonika. 

Hierdurch  ist  nicht  nur  der  Akkordreichthum  vermehrt,  sondern 
es  sind  in  der  sinnigen  Verknüpfung  verschiedner  Tonarten  zu  einem 


*  Die  reiae  KomposilioDsIebre  ist  im  vorliegenden  ersten  and  dem,  1864  in 
fiofter  Auflage  erscbieneneo  zweiten  Tbeile,  —  die  angewandte  Kompositionslehre 
ist  im  dritten  (vierte  Auflage  1868)  and  vierten  (dritte  Anflöge  1860)  Theile 
segeben. 
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Ganzen  auch  die  mo  du  latoris  eben  Grundzüge  2a  aller  Art  grös- 
serer Konstruktionen  oder  Kunstformen  gefunden.  Beiläufig  bie- 
ten die  Akkorde  neue  Grundlagen  für  Melodie;  in  gleicbem 
Schritte  mit  der  Entwickelong  der  Harmonie  geht  die  Kunst,  eine  ein- 
fache Melodie  Ton  für  Ton  zu  begleiten,  vorwärts;  die  einfach- 
sten Formen  des  Vorspiels  und  die  harmonischen  Grundlagen 
zur  Liedkomposition  ergeben  sich  neben  air  diesen  Studien. 

Von  hier  aus  enthüllt  sich  nun  die  andre  Seite  der  Harmonie,  nach 
der  hin  sie  als  Verbindung  gleichzeitiger  Tonreihen  er- 
scheint. Die  Tonreihen  streben  jede  zu  einer  in  sich  abgeschlossneu 
und  für  sich  befriedigenden  melodischen  Gestalt ;  sie  werden  Stim- 
men. Um  sich  melodisch  auszubilden,  rufen  sie  in  den  Umkreis  der 
Harmonien  die  harmoniefremden  Töne,  Vorhalte,  Durchgänge, 
H  Ulfs  töne  u.  s.  w.,  die  wieder  neue  Akkorde,  Modulationen  u.  s.w. 
nach  sich  ziehn. 

Die  Begleitung  wird  freier  und  reicher,  man  ist  im  Besitze  viel- 
facher Mittel,  Begleitung  oder  Nebenstimmen  von  einer  Haupt- 
stimme zu  unterscheiden.  Die  Behandlung  des  Chorals  wird 
gezeigt.  Der  Choral  führt  aber  zu  der  praktischen  Lehre  von  den  Kir- 
chen-Tonarten,  nicht  blos  wegen  der  Behandlung  der  in  ihnen  ge- 
setzten Choräle,  sondern  auch,  weil  selbst  die  Abweichungen  des  alten 
Tonarten-Systems  unserm  neuern  System  zur  Bestätigung  und  Befesti- 
gung gereichen.  Die  Eutwickelung  der  Durchgänge  wird  vollendet, 
alle  bisherigen  Tonbildungen  werden  zur  Begleitung  weltlicher 
Melodien  verwendet. 

Hiermit  ist  Melodik  und  Harmonik  vollständig  behandelt  und  schon 
zu  mannigfachen  Kunslzwecken  angewendet.  Diese  Anwendung  ist 
jedoch  stets  von  Aussen  bedingt,  entweder  durch  eine  gegebne  Melo- 
die, die  begleitet,  aber  nicht  geschaffen  oder  verändert  werden  soll , 
oder  durch  Beschränkung  in  den  Mitteln  der  Darstellung.  Hau  pl- 
zweck der  bisherigen  Lehre  ist  die  Gewinnung  der  Kunstmittel;  selbst 
die  eingeführten  Kunstformen  sind  nicht  sowohl  um  ihrer  selbst  willen 
(sie  kehren  später  erst  mit  zureichender  Ausstattung  wieder)  einge- 
führt, als  um  jenes  Zweckes  willen.  Diese  ganze  Eutwickelung  nach 
ihrem  Hauptinhalte  benannt,  stellt  sich  demnach  als 

erster  Theil 
der  reinen  Kompositionslehre 
dar.  — 

Von  hier  aus  werden  nach  einander  alle  Kunst  formen  entwi- 
ckelt; sie  treten  hervor,  je  nachdem  man  das  Vorhandne  bald  nach  der 
einen,  bald  nach  der  andern  Seite  hin  bewegt. 

Zuerst  fassen  wir  die  musikalischen  Sätze  in  der  Weise  auf,  wie 
wir  sie  im  Obigen  betrachtet,  als  bestehend  aus  einer  Hanptstimme  uod 
begleitenden  Nebenstimmen.  Aus  dieser  Fassung,  die  wir  die  homo- 
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phone  nennen,  treten  alle  kleinern  Formen,  des  Tanzes,  Mar- 
sches u.  s.  w.  hervor,  vollendeter,  als  nnter  Grundlegung  der  Natur- 
harmooie  im  ersten  Theil  möglich  war. 

Sodann  fassen  wir  die  Harmonie  als  gleichzeitige  Verbindung  von 
Stimmen,  deren  jede  selbständigen  Gebalt  and  Karakter  bat ;  von  hier 
attsUlden  sich  nach  einander  die  Formen  polyphoner  Schreibart 
aas:  zunächst  Figuration  und  Nachahmung  mit  den  aus  ihnen 
hervorgehenden  Formen.  Da  nun  aber  in  polyphonen  Sätzen  keine 
Stimme  Hanptstimme  ist,  sondern  jede  zn  ihrer  Zeit  vorherrschen  kann 
uod  alle  nach  Selbständigkeit  trachten,  so  fuhrt  dies  auf  den  Gedanken, 
von  zwei  oder  mehr  polyphonen  Stimmen  jede  zu  ihrer  Zeit  als  Haupt- 
stimme  zu  gebrauchen.  Dies  leitet  auf  die  Formen  der  Fuge,  des 
Kanon  u.  s.  w.,  die  sich  nach  und  aus  einander  entwickeln  unter  dem 
Gesetze  des  einfachen,  doppelten  und  mehrfachen  Kontrapunkts.  Diese 
^anze  Entwickelung  stellt  sich  dar  als 

Zweiter  Theil 
der  reinen  Kompositionslehre 
oder 
Formlehre, 
and  bescbliesst  die  reine  Kompositionslehre,  zu  der  die  angewandte 
nächst  dem  ihr  unmittelbar  angebörigen  Inhalte  noch  vielfache  Ergän- 
ZQDgen   nachbringt.     Namentlich  werden  hier  diejenigen  zusammen- 
gesetzten Kunstformen   (Rondo  u.  s.  w.)  gezeigt,  die  keiner  beson- 
dero  Vorübung  in  der  reinen  Kompositionslehre  bedürfen  und  besser 
gleich  in  Anwendung  auf  bestimmte  Instrumente  oder  Stimmen  gelehrt 
werden. 

6.  Torlioflge  RechtfertigODg  dieses  Weges. 

Nächster  Lohu  dieser  vollständigen  und  systematischen  Entwicke- 
iuDg  ist :  dass  keine  der  spätem  Formen  (auch  die,  welche  man  für 
die  schwierigem  hält,  z.  B.  Fuge  und  Kanon)  schwerer  erreichbar  ist, 
als  jede  vorbergegangne ;  denn  jede  ist  nur  weitere  Folge  der  vorigen; 
jede  erscheint  zwar  zusammengesetzter,  zahlreichern  Rücksichten  un- 
terworfen, findet  aber  in  demselben  Grade  geübtere  Kräfte  und  genü- 
genden Vorbau.  Indem  sich  eine  Form  aus  der  andern  durchaus  ver- 
naoftgemäss  entwickelt ,  zeigt  jede  sich  als  vernünftiges ,  sinnvolles 
Kanstgebilde  und  als  unentbehrliches  Glied  in  der  Unterweisung  des 
Kanstjängers ;  —  und  zwar  das  Letztere  theils  um  ihrer  selbst  willen, 
theib  wegen  des  weiter  daraus  Folgenden.  Es  fallen  also  jene  von 
Halb-Dttterrichteten  angeregten  Vorurtheile,  dass  gewisse  Knnstformen 
(etwa  die  Foge  u.  A.)  veraltet  seien,  ganz  weg.  Sie  sind  für  sich  an 
ihrer  Stelle  unersetzlich,  und  für  weitere  Entwickelungen  ui)d  die 
vollendete  Künstlerbildung  unentbehrlich. 
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In  dieser  Folgerichtigkeit  und  gerechten  Erkenntniss  legt  die 
Kompositionslehre  ihre  zweite  Rechtfertigung  ab,  während 
ihre  erste  darin  liegt,  dass  sie  ihre  Aufgabe  vollständig  auf  sich 
nimmt. 

Es  versteht  sich  übrigens,  dass  jene  Vollständigkeit,  welche  aU 
Bedingung  der  Kompositionslehre  anerkannt  wird,  nicht  im  mate- 
riellen Sinne  zu  fodern  ist.  Nicht  alle  möglichen  Gestal- 
tungen kann  eine  Lehre  geben,  zumal  da  die  fortlebende  Kunst  de- 
ren täglich  neue  hervorzurufen  vermag;  diese  Vollständigkeit,  wenn 
sie  erreichbar  wäre,  müsste  man  verderblich  nennen,  denn  sie  würde 
der  eignen  Tbätigkeit  des  Jüngers  schlechthin  ein  Ende  machen.  Wohl 
aber  muss  die  Lehre  alle  wesentlichen  Gestaltungen  aufwei- 
sen, und  von  ihnen  aus  die  Wege  anbahnen,  auf  denen  man  zu 
allen  übrigen  gelangen  kann,  die  schon  irgendwo  hervorgebracht  sind, 
oder  noch  künftig  herausgebildet  werden  können.  Nur  wenn  die  Kom- 
positionslehre dies  erfüllt,  ist  sie  wahre  und  befriedigende  Kunstlehre, 
erweiset  sich  auch  darin  dem  Wesen  der  Kunst  treu,  dass  sie  sich  vom 
ersten  Anknüpfen  durch  alle  Glieder  organisch  bewegt,  und  dass 
jede  künftige  organische  Anbildung  sich  ihr  nothwendig  an- 
schliessen,  jeder  Fortschritt  der  Kunst  ihr  weitere  Fortführung  dar- 
bieten, nicht  aber  zur  Widerlegung  werden  kann. 

Wir  haben  schon  oben  erkannt,  dass  abgesonderte  Behandlung 
der  verscbiednen  Lehrtheile  (der  Melodik,  Harmonik  u.  s.  w.)  dem 
Wesen  der  Kunst  entgegen ,  und  nicht  durchzuführen  ist.  Jetzt  zeigt 
der  Ueberblick  des  Weges,  den  wir  einzuschlagen  gedenken,  dass  auch 
unsre  der  (Jebersicbt  wegen  getroffnen  Eintheilungen  nicht  streng  auf- 
recht zu  halten  sind.  Schon  vor  einer  einzigen  Tonreihe  bilden  wir 
Perioden ,  die  ein  selbständig  Musikstück  sein  können ;  schon  mit  deni 
aus  der  Nalurharmonie  abgeleiteten  zweistimmigen  Satze  bilden  wir 
Tonstücke  in  zwei  oder  drei  Theilen.  Beiderlei  Produkte  gehören 
aber,  wie  manches  noch  Folgende,  eigentlich  der  Formlehre  an.  Um- 
gekehrt wird  erst  in  der  Formlehre  das  Verhalten  zweier  oder  mehre- 
rer Stimmen  betrachtet,  die  mit  einander  ihre  Stellen  verwechseln  sol- 
len (doppelter  und  mehrfacher  Kontrapunkt],  was  beides  eigentlich  der 
Elementarkompositionslehre  angehört  hätte.  Endlich  wird  ein  Theii 
der  Formlehre  erst  in  der  angewandten  Kompositionslehre  vollständig 
abgehandelt. 

Dies  alles  sind  keineswegs  Verstösse  oder  Inkonsequenzen  gegen 
die  aufgestellte  Ordnung,  sondern  vielmehr  Beweise  für  den  leitenden 
Grundsatz:  dass  nicht  abstrakte  Verstandeseintheilung,  sondern  das 
Wesen  der  Kunst  selbst  uns  leiten  und  bestimmen  darf.  Es  ist  eine 
falsche  Methode,  eine  nur  scheinbare  Systematik,  Alles  zusammenzu- 
stellen, was  unter  eine  Rubrik,  unter  einen  Namen  gebracht  werden 
kann,  —  z.  B.  die  ganze  Harmonik,  oder  die  ganze  Fngenlehre  u.  s.  w. 
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fiir  sieb  abhandeln  zu  wollen.  Dies  sind  Abstraktionen,  die  dem 
Wesen,  der  Natur  der  Sache  fremd  und  der  künstlerischen  Ausbildung 
des  Schülers  zuwider  sind :  denn  sie  überhäufen  ihn  mit  einer  Masse 
TOD  Anschauungen  und  Regeln,  die  er  nicht  sofort,  sondern  zum  Theil 
erst  viel  später  in  das  Leben  treten  lassen  kann ,  bis  dahin  also  als 
lodte  Gedächtnisslast  mit  sich  herumtragen  und  gegen  die  er  abgestumpft 
sein  muss,  wenn  endlich  die  Zeit  des  lebendigen,  fröhlichen  Gebrauchs 
gekommen  ist.  ünsre  Lehre  hat  sich  vielmehr  auch  darin  als  eine 
praktische,  als  wahre  Kunstlehre  zu  bezeigen ,  dass  sie  den  Schüler 
sobald  als  möglich  zum  Selbst  bilden,  zum  Schaffen,  zu  der  eigent- 
lichen künstlerischen  Thätigkeit  fördert,  ihm  auf  jedem  Punkte 
der  Bahn  das  dazn  Nöthige,  aber  nur  das  eben  hier  Nöthige 
giebt,  und  jede  Lehre,  jede  Aufweisung  oder  Regel  sogleich  wieder  zu 
lebendiger  Thal  des  Schülers,  zu  künstlerischem  Schaffen  überführt. 

7.  Anlage  des  Lernenden. 

Da  wir  oben  (3)  die  Kompositionslehre  nicht  blos  für  künftige 
Komponisten ,  sondern  für  jeden  nach  tieferer  Bildung  Strebenden  als 
oDerlässliches  Studium  bezeichnet  haben,  so  fragt  sich :  welche  Anlage 
sie  fodre,  wer  von  ihrem  Studium  Frucht  zu  erwarten  habe?  —  Durchaus 
jeder,  dem  umfassendere  und  tiefere  Kenntniss  der  Ton- 
kunst am  Herzen  liegt,  und  der  Lust  und  Empfänglichkeit 
für  die  Kunst  und  soviel  Sinn  lur  sie  in  sich  trägt,  als  jeder  Aus- 
obende  (Sänger  oder  Spieler)  nöthig  hat. 

Kann  aber  jeder,  der  diese  Eigenschaften  mitbringt^  durch  die 
Rompositionslehre  zu  musikalischen  Kompositionen  befähigt 
werden?  —  Diese  Frage  lässt  sich  nicht  unbedingt  beantworten.  Ge- 
wiss kann  jeder  des  Denkens  und  musikalischer  Vorstellungen  fähige 
Mensch  durch  Studium  der  Romposition  in  den  Stand  gesetzt  werden, 
alle  musikalischen  Formen,  Tonstücke  aller  Art  hervorzubringen;  schon 
dies  wird  ihm  gewandtere  Einsicht  in  die  Werke  der  Kunst  ertheilen. 
Allerdings  erfodert  aber  das  höchste  Vollbringen  —  Genius,  wahr- 
haft schöpferische  Kraft;  und  auch  das  nicht  geniale,  aber  belebte  und 
belebende  Bilden  gelingt  nur  derjenigen  Naturkraft,  die  wir  Talent 
nenoen'^.    Wem  der  Genius  inwohnt,  der  weiss  es  in  der  rechten 


*  Herzlieh  wunsebe  ieh  von  den  JöD^lingeo^  die  KompositioD  zo  ihrem 
Lebeosberafe  wäbleo  (and  von  ihren  Eltern  oder  Vorgesetzten),  dass  sie  wohl 
«bwägen,  was  ich  über  diese  Wahl  in  der  allgemeioen  Muaiklehre  gesagt 
habe.  Tiefer  ist  die  von  so  viel  MissverstUndnissen  umgebne  »Talentfrage«,  so  wie 
die  Wiebtigbeit  gründlicher  nnd  amfassender  Bildung  der  Leh  rer,  aoch  mit  Hülfe 
der RompositioDslehre,  in  des  Verf.  Methodik  (» Die  Musik  des  nenozehoten  Jabr- 
banderts«,  1855  bei  Breilkopf  und  Härtel)  behandelt. 
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Stunde  und  in  rechter  Weise.  Niemand  darf  es  ihm  dann  sagen,  oder 
kann  es  ihm  abstreiten.  —  Das  erste  Zeichen  von  Talent  ist  Trieb 
zur  Sache.  Das  Talent  hat  vielfache  Abstufungen  und  mehr  als  eine 
Seite ;  es  kann  mehr  oder  weniger,  nach  mebrem  Seiten  und  sehr  hoch 
ausgebildet  werden  und  dann  zu  glücklichen  und  wichtigen  Erfolgen 
fähren.  Wie  gross  aber,  und  weicher  Ausbildung  und  Steigerung  es 
fähig  sei,  kann  Niemand  vorausbestimmcn,  weder  der,  dem  es  inwohnt, 
noch  ein  Anderer ;  es  muss  versucht,  entwickelt  und  bewährt  werden. 
Unleugbar  spiegelt  uns  Eitelkeit,  oder  verübergehendes  Gelüst  oft  ein 
Talent  bedeutender  vor,  als  es  ist.  Aber  abgesehn  von  diesen  Täu- 
schungen, die  vor  dem  tiefern  Bewusstsein  in  uns  nicht  Stich  halten, 
kann  man  allgemein  und  sicher  behaupten:  jedem,  der  Trieb  zur 
Sache  hat,  wohnt  stärkeres  Talent  bei,  als  er  selber 
weiss  nnd  glaubt;  oder  vielmehr:  jedes  Talent  ist  einer 
höhern  Ausbildung  und  Kräftigung  fähig,  als  voraus- 
gewusst  werden  kann.  Denn  es  begreift  sich,  dass  wir,  uns  selber 
ohne  Leitung  überlassen,  unser  Talent  oft  solchen  Aufgaben  zuwenden, 
zu  denen  die  Voraussetzungen,  die  volle  Anschauung  und  Vorbildung 
fehlen;  in  diesen,  gerade  den  Begabten  am  häufigsten  treffenden  Fällen 
führt  dann  Misslingen  leicht  auf  kleinmütbige  Zweifel  an  unsrer  An- 
lage, weil  wir  noch  nicht  zu  erwägen  vermögen,  wie  weit  sie  durch 
Ausbildung  gesteigert  und  gestützt  werden  kann  und  muss.  Wer  also 
lebhaften  Trieb  in  sich  fühlt,  darf  das  Studium  und  die  Entwickelung 
seiner  Anlage  mit  Zuversicht  unternehmen  und  in  dem  Maass  Erfolg 
hoffen,  als  er  dafür  arbeitet. 

Umgekehrt  mag  aber  auch  der   Begabteste  versichert  sein, 
dass   ohne  Lehre   und  Bildung  sein  Talent  unentwickelt 
und  thatlos  bleiben  muss.     Die  Meister  alier  Zeiten,  von  Bach  und 
Händel,  bis  auf  Mozart  und  Beethoven,  waren  nicht  blos  hochbegabte, 
sondern  auch  (jeder  nach  dem  Standpunkte  seiner  Zeit)  durchgebildete 
Künstler;  und  wo  ihre  Bildung  mangelhaft  war,  da  vermochte  auch  ihr 
Genius  nicht  zur  Vollendung  zu  dringen.    Wer  dennoch  au  der  Uner- 
lässlichkeit  der  Vorbildung  zweifeln  möchte,   der  versuche  sich  nur 
ohne  dieselbe  an  einer  grossem  Aufgabe,  etwa  einer  Fuge  oder  einem 
Symphoniesatze;  oder  erwäge,   wie  viel  Zeit  und  Anstrengung  ihm 
schon  kleinere  Leistungen  abfodern,   in  Vergleich   mit  dem  leichten 
Wirken  des  Meisters.    Und  wenn  er  auch  meinen  sollte,  dass  ihm  Dies 
oder  Jenes  gelungen  sei  und  noch  Manches,  trotz  mangelhafter  Bildung, 
gelingen  werde:  so  berechne  er  die  Zeit,  die  das  vermeintlich  Gelungne 
ihm  gekostet,  und  überlege,  ob  sein  ^t^  ihm  wohl  verheisse,  so  viel 
zu  schaffen,  als  ein  darauf  verwendetes  Leben  werth  ist.    Man  täusche 
sich  dabei  nicht  mit  dem  Einwand :  es  komme  nicht  auf  die  Zahl ,  son- 
dern auf  den  Werth  der  Leistungen  an.   Dies  ist  von  der  einen  Seite 
wahr;  aber  von  der  andern  ist  es  Bedingung  hohen  Gelingens,  dass 
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man  viel  f  earbeitet  habe ;  alle  unsre  Meister  haben  sehrviel,jaoft 
DDglaablich  viel  gearbeitet,  und  sind  erst  dadurch  zur  Vollendung 

gelangt. 

8.   Torbildnng  des  Lernenden. 

Schon  oben  (4)  ist  gesagt,  dass  die  Kompositionslehre  nur  diejeni- 
gen Kenntnisse  voraussetzt ,  die  jeder  Musikausöbende  besitzen  muss 
ood  die  in  der  allgemeinen  Musiklehre  mitgei heilt  sind.  Möglicher- 
weise kann  mit  ihnen  und  einem  nur  geringen  Grade  von  Fertigkeit 
in  der  Ausübung  die  Kompositionslehre  verstanden  und  durchgeübt 
werden. 

Allein  das  ist  gewiss,  dass  ein  höherer  Grad,  wo  möglich  Tüchtig- 
keit in  Spiel  und  Gesang  das  Kompositionsstudium  unermesslich  er- 
leichtert und  befruchtet,  und  um  so  mehr,  je  mehr  man  sich  gewöhnt 
ond  gebildet  hat,  mit  Sinn  und  Antheil  zu  spielen  und  zu  singen  und 
sich  die  musikalischen  Wirkungen  auch  ohne  Instrument,  durch  die 
blosse  Phantasie  deutlich  vorzustellen.  Vor  allen  Instrumenten  aber 
verdient  das  Piano  forte  den  Vorzug.  Höheres  Gelingen  in  der  Kom- 
position ist  ohne  befriedigende  Bildung  im  Gesang  und  Pianofortespiel 
schwerlich  zu  hoffen*.  Wer  ausserdem  noch  ein  Streichinstrument 
and  wo  möglich  ein  Blasinstrument  in  seiner  Gewalt  hat ,  wird  davon 
die  erwünschtesten  Polgen  erfahren. 

Hiernächst  ist  äusserst  wünschenswerth ,  dass  der  Kompositions- 
schaler  sich  vor  und  neben  seinem  Studium  mit  den  Werken  der  Mei- 
sler, vor  allen  mit  Seb.  Bach,  Händel,  Gluck,  Haydn,  Mozart 
and  Beethoven,  so  viel  nur  irgend  möglich  vertraut  mache  und  sei- 
nen Geist  an  ihren  Schöpfungen  entzünde  und  erhebe.  Selbst  wenn 
ihm  far  einen  oder  den  andern^  der  Sinn  noch  nicht  aufgegangen  wäre, 
darf  ihn  das  nicht  abhalten,  unablässig  eben  zu  diesem  zurückzukehren 
und  den  hier  empfundenen  Mangel  in  seiner  Bildung  oder  Empfänglich- 
keit zQ  überwinden.  So  darf  ihm  auch  keine  Kompositionsgattung  oder 
Form,  in  der  unsre  Meister  geschrieben  haben,  unvertraut  bleiben. 
Diese  Erinnerung  möge  jeder  ernstlich  Strebende  um  so  reiflicher  er- 
wägen und  beherzigen,  je  häufiger  Klavierlehrer  in  unsern  Tagen  sich 
ond  ihre  Schüler  nicht  nur  von  den  altern  Formen  (z.  B.  der  Fuge] 


*  Der  Verf.,  der  hier  aas  reicher  Erfafaraos  spricht,  hat  Dor  zwei  Schüler, -~ 
beide  Meister  evf  der  Violine,  der  eine  gewandter  and  vielerfahrner  Orcheeterdiri- 
gent  —  den  Mangel  der  Klavierbildang  erfolgreich  bekämpfen  sehn ;  and  dennoch 
iit  er  gerade  in  den  grössern  and  freiem  Formen  rüblbar  geblieben. 

**  Wer  mit  Seb.  Bach  noch  nicht  bekannt  oder  in  ihm  einheimisch  geworden, 
d«B kann  die  vom  Verf.  bei  Challierin  Berlin  herausgegebene  »\aswahl 
tis  S.  Bach't  Rompositionen«  (zweite  Ausgabe)  als  EinfahniDg  dieoen. 
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sondern  auch  von  den  neuern  Meistern  (sogar  von  Beethoven ,  unter 
dem  Vorwande,  er  habe  nicht  klaviermässig  geschrieben!!  —  er,  der 
unerreichte  Schöpfer  in  aller  Instrumental-  und  in  der  Klaviermusik  bis 
auf  diesen  Tag!) ab,  und  zu  blos  technischer  und  einseitiger  Virtuosen- 
bildung hinwenden. 

Dass  endlich  humanistische  Bildung  dem  Musiker  wie  jedem  An- 
dern von  unberechenbarem  Gewinn  ist,  versteht  sich  ohne  Weiteres 
von  selbst. 

Dies  Alles  vorausgesetzt  wenden  wir  uns  wieder  zum  Kompo- 
sitionsstudium selber  zurück. 


9.    Aufgabe  des  Schalen. 

Die  Kompositionslehre  ist  Kunstlebre:  sie  soll  das  Können  (denn 
die  Kunst  hat  ihren  Namen  vom  Können],  die  That,  nicht  blosses 
Wissen  überantworten.  Der  Komposilionsschüler  darf  sich  also  durch- 
aus nicht  daran  genügen  lassen,  alles,  was  die  Lehre  enthält,  zu  ver- 
stehn  und  zu  wissen;  er  muss  es  selbst  hervorbringen  können, 
und  zwar  in  vollkommner  Sicherheit  und  Geläufigkeit.  Nur 
dies  kann  als  wahre  Künstlerbildung  gelten. 

Der  Weg  dahin  ist  unablässiges  Bilden  und  Schaffen.  Dies 
fodert  die  unabsehbare  Reihe  vorhandner  und  noch  hervorzubringender 
Kunstgestaltungen,  dazu  ermahnt  das  Beispiel  der  grossen  Meister. 
Denn  diese  alle  erwarben  und  bewährten  ihre  Meisterschaft,  wie  schon 
gesagt,  nicht  anders  als  durch  höchst  zahlreiche  Werke ;  und  wenn  bis- 
weilen schon  ihre  ersten  Gebilde  den  Stempel  genialer  Anlagen  trugen, 
so  ist  doch  genau  nachzuweisen ,  welche  Massen  von  Arbeit  dazu  ge- 
hörten, sie  von  diesem  unfertigen  Beginnen  zur  Vollendung  zu  heben. 
—  Auch  diese  Masse  der  Uebung  wird  durch  geordnete  Lehre  allein 
möglich  und  auf  das  Rechte  gelenkt,  während  selbst  der  begable  Nata- 
ralist  stets  in  Gefahr  ist,  seine  vereinzelten  Versuche  von  der  Bahn  ab- 
irren zu  sehn. 

Die  Uebung  muss  sich  durchaus  über  alle  Formen  verbrei- 
ten, selbst  wenn  zu  einer  Reihe  von  Formen  besondre  Neigung  vor- 
zugsweise hinzöge,  oder  eine  andre  weniger  zusagte.  Denn  schon  die 
allgemeine  Uebersicht  (5)  der  Lehre  zeigt,  dass  eine  Gestaltung  aus  der 
andern  hervortritt  und  jede  nur  aus  den  ihr  voraufgegangnen  sicher  ge- 
fasst  werden  kann,  dass  ferner  jede  von  ihnen  eine  Seite  der  Kunst 
aufdeckt,  deren  Anblick  und  Besitz  nur  mit  Hülfe  dieser  Gestaltung  ge- 
wonnen werden  kann.  Wer  also  z.  B.  sich  vorsetzen  wollte ,  nur  für 
die  Oper  zu  schreiben,  dürfte  die  Formen  der  Fuge  und  andre  ähnliche 
nicht  versäumen,  so  selten  sie  auch  in  Opern  angewendet  werden ;  denn 
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er  lernt  an  ihnen  eine  Seite  seiner  Kunst  kennen  und  benutzen,  deren 
er  sonst  nie  vollkommen  mächtig  würde*. 

Wer  diese  Treue  und  Folgsamkeit  gegen  die  Lehre  ver- 
säDmt,  wer  etwa  in  dilettantischer  Wähligkeit  und  Kunst- 
schmeck  er  ei  über  die  einfachem  und  allerdings  oft  gebrauchten 
ood  gehörten  Anfänge,  oder  über  spätere,  vielleicht  eben  heute  nicht 
Boderne  Ranstformen  hinwegschlüpft ,  um  nur  rasch  zu  dem  zu  gelan- 
gen, was  ihm  anziehender,  neuer,  eigenthümlicher  dünkt:  der  wird  nie 
in  den  vollen  Besitz  seiner  Kunst  kommen,  der  wird  eben  das,  wonach 
erstrebt,  verfehlen.  Denn  diese  Wähligkeit  lässt  ihm  den  grössten 
Theil  der  Kunstbildung  fremd  bleiben  und  schiebt  ihn  unvermeidlich  auf 
die  Bahn  irgend  einer  Manier  und  des  Schlendrians,  die  den  Künstler 
nicht  das  thun  lassen,  was  seiner  Aufgabe  gemäss  ist,  sondern  was  ihm 
beliebig  und  bequem.  Vor  diesem  Abwege,  und  dem  noch  unkünstle- 
rischem  der  Gesuchtheit  und  Bizarrerie  bewahrt  am  sichersten  eine 
Iren  nach  allen  Seiten  hinausgeführte  Bildung ;  sie  gewöhnt  und  befähigt 
den  Geist,  auch  künftig  nicht  persönlicher  Vorliebe,  oder  der  nur 
Neues,  Besondres  suchenden  Eitelkeit,  sondern  der  künstleri- 
schen Pflicht  zu  gehorsamen. 

10.  Folgsamkeit  des  Schfllers. 

Die  Studien  des  Jüngers  müssen  aber  nicht  allein  vollständig  sein, 
sie  müssen  sich  auch  streng  der  OrdnungdesLehrgangs  bequemen. 
Dies  ergiebt  sich  schon  aus  dem,  was  (6)  über  folgerichtige  Entwicke- 
inog  einer  Form  aus  der  andern  gesagt  ist ;  es  ist  keine  derselben  ohne 
die  vorhergehenden  zu  gewinnen.  Allein  wir  müssen  noch  aus  einem 
andern  Grunde  darauf  aufmerksam  machen.  In  unsern  mit  Musik  über- 
(olllen  Tagen  nämlich  ist  es  natürlich,  dass  Jeden  eine  Menge  musika- 
lischer Vorstellungen  umschweben ,  die  sich  in  seine  Arbeit  einschlei- 
cdeo  möchten,  bevor  noch  der  Lehrgang  auf  sie  hingeführt  hat.  Wem 
fielen  nicht  bei  den  ersten  Akkordentwickelungen  einige  Harmonien 
ein,  die  er  irgendwo  gehört  und  die  ihm  füglich  anziehender  erscheinen 
nögen,  als  die  bisher  gelehrten?  Keine  Lehre  kann  dem  abhelfen,  sie 
bon  nnmöglich  alles  auf  einmal  bringen ,  oder  gerade  das  zuerst  mit- 
theilen, was  Diesem  oder  Jenem  ausser  Ordnung  und  Zusammenhang 
einfällt.  Offenbar  kann  folgerichtige  Entwicklung  mit  solchen  zufälli- 
S^Q  und  nnzeitigen  Einschiebseln  nicht  bestehn ,  muss  durch  sie  ver- 
v^irrt  and  gestört  werden.  Wer  sich  nun  in  seinen  Uebungen  derglei- 
chen gestattet,  wer  sich  nicht  streng  auf  die  jedesmaligen  Gränzen  und 
Grundsätze  beschränkt,  auf  die  ihn  der  Lehrgang  gefuhrt :  der  verletzt 


*  Vergl.  hierbei  die  Eioleitun^  zum  zweiten  Theile. 
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die  Zucht  der  Lehre,  verwirrt  sich  selbst,  uDd  verliert  die  Sicher* 
heit  des  Gelingens. 

Es  sind  aber  nicht  allein  diese  zufälligen  Einmischungen,  welche 
die  Zucht  der  Lehre  verbietet,  sondern  überhaupt  alle  Abweichungen. 
In  dieser  Hinsicht  ist  besonders  zweierlei  zu  bemerken.  Erstens 
kann  man  zu  mancher  Gestaltung  auf  mehr  als  einem  Wege  gelangen, 
da  alle  Kunstgestaltungen  auf  vielfache  Weise  mit  einander  zusammen- 
hängen"^. Auch  in  diesen  Punkten  darf  der  Jünger  nicht  die  Ordnung 
des  Lehrgangs  verlassen,  wenn  er  sie  nicht  für  die  weitere  Folge  zer- 
rütten will;  dass  diese  Ordnung  nicht  ohne  tiefere  Gründe  getroffen 
worden,  kann  nicht  hier,  sondern  nur  aus  den  Entwickelungen  der 
Musikwissenschaft  geprüft  werden ;  der  Schüler  muss  es  einstweilen 
für  wahr  nehmen.  Zweitens  ist  bald  zu  bemerken,  dass  in  spätem 
Abschnitten  der  Lehre  Gebote  zurückgenommen  oder  doch  beschränkt 
werden,  die  in  frühern  unbeschränkt  ertheilt  werden  musslen,  dass 
z.  B.  die  Akkordentwickeiung  endlich  auf  Folgen  von  offenbaren  Quin- 
ten führt,  die  zuvor  ausdrücklich  verboten  waren.  Allein  dies  geschieht 
nicht  aus  Inkonsequenz  der  Lehre,  oder  Uebereilung  bei  den  anfäng- 
lichen Vorschriften,  sondern  weil  erst  der  Fortschritt  das  neue  Recht 
hervorbringt,  die  früher  nothwendige  Beschränkung  gerechterweise 
aufheben  kann,  —  weil  die  ganze  Kunst  und  Lehrent Wickelung  nie h l  s 
Anderes  ist,  als  stetig  fortschreitende  Befreiung  von  den 
Schranken  der  anfänglichen  Dürftigkeit. 

11.  Bedentong  der  Knnstgesetze. 

Denn  die  ächte  Kunstlehre  hat  Höheres  und  Wahrhafteres  zur 
Aufgabe ,  als  nach  willkürlicher  Benutzung  oder  irgend  welchen  von 
aussen  hereingeholten  oder  aus  einseitiger  Wahrnehmung  geschöpften 
Gesetzen  (z.  B.  dass  Etwas  mehr  oder  weniger  angenehm  klinge]  Eini- 
ges als  lofalschft  absolut  zu  verbieten  und  Anderes  als  noth wendig  oder 
))richtig((  absolut  vorzuschreiben,  wie  frühere  Theoretiker**  wohl 
beliebten.  Die  Idee  der  Kunst  ist  zu  tief  und  deren  Aufgabe  durch  alle 
Jahrhunderte  zu  umfassend,  als  dass  mit  dergleichen  Gesetzgeberei  viel 
auszurichten  wäre.  Nur  jene  Idee  ist  der  Kunst  eignes  oberstes  Ge- 
setz; nur  diesem  Gesetze  ist  alles  im  Kunstleben  Ersehe i- 


*  Wie  ja  selbst  die  strengsten  Disziplinen,  Mathematik  und  Philosophie,  man- 
chen ihrer  Satze  von  mehr  als  einem  Pnnkt  aus  erweisen. 

**  und  Neuere!  Vergl.  meine  Schrift:  »Die  alte  Musiklehre  im  Streit 
mit  nnsrer  Zeil«,  (Breitkopf  und  Härtel)  die  ich  allen  Lehrern  zur  Beherzigunf; 
in  die  Hand  geben  möebte.  UndNenestel  —  denn  es  fehlt  niemals  an  solcheu, 
die  zwar  Antriebe  zum  Lehren  und  Buchmachen  finden  ,  nicht  aber  den  Trieb  und 
die  Kraft,  erst  selber  fortzulernen  und  dem  Fortschritte  mit  Tapferkeit  und  Gewis- 
senhaftigkeit im  Lehrberufe  sich  anzuschliessen. 
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neede— -aber  ihm  an  bedingt  —  unlerworfeD.   An  sich  sel- 
ber ist  schlechthin  Nichts  absolut  falsch  oder  richtig,  sondern 
Alles  recht  und  nothwendig,  soweit  es  der  Idee  dient,  und  Alles  falsch 
Qod  unzulässig,  soweit  nicht.     Daher  eben  ist  geistige  Durchbildung. 
Dölhig,  wenn  die  Idee  der  Kunst  in  ihrer  Tiefe  und  Wahrheit  erfasst 
werden  soll*;    daher  ist  es  die  unerschöpfliche  reiche  und  wichtige 
Aafgabe  der  Kunstbildung,  der  sich  jede  Kunstlehre  unterziehen  muss, 
Alles  nach  seinem  Wesen  und  Sinn  zu  erkennen  und  zu  verwenden. 
Bei  der  Arbeit  für  dieselbe  findet  der  Jünger  nur  in  der  Polgerichtig- 
leit  und  Zeilgem'assheit  des  Lehrgangs  Sicherheit  und  Erleichterung ; 
darum  darf  ihn  auch  die  Voraussicht,  dass  gewisse  in  frühern  Lehr- 
abschnitten gegebne  Vorschriften  später  wegfallen  werden,  nicht  früher 
als  die  Lehre  will,  von  der  Befolgung  dieser  Vorschriften  entbinden. 
Hier  ist  nun  im  Voraus  eine  Ausdrucks  weise  zu  erläutern,  die  im 
Laufe  der  Lehre  öfters  auftritt.    Oft  nennen  wir  irgend  eine  Tonfolge 
oder  Tonzusammensetzung  kurzweg  »missrällig,  widrig,«  auch  wohl 
'falsch  und  unzulässig,«  und  dies  muss  im  Widerspruch  erscheinen  mit 
der  obigen  Grundwahrheit.   Allerdings  sind  auch  solche  Bezeichnungen 
onnchtig  oder  wenigstens  ungenau.    Von  jeder  Kunstgestaltung  kann 
der  Wahrheit  gemäss  nur  behauptet  werden,    dass   sie   an  dieser. 
Stelle,  unter  diesenUmslän den,  für  diesen  Zweck  —  die 
rechte  sei  oder  nicht.  Hieraus  folgt  aber,  dass  das  Urtheil  nur  aus  einer 
Prüfung  der  Verhältnisse  —  aus  einer  Untersuchung:  was  diese  Ton- 
^estalt  besage   oder  enthalte,   und   was   der  Idee  dieses 
Kunstwerks  gemäss  sei, —  hervorgehen  könne.  Wenn  man  so  ur- 
(heilen  kann  und  darf  (und  dies  ist  allerdings  das  einzig  rechte  Urthei- 
len,  dann  wird  man  nicht  sagen:  diese  Tongestalt  ist  falsch,  oder 
ncAtig;  sondern:  sie  hat  diesen  Inhalt,  hat  diese  Empfindung,  Vorstel- 
lung angeregt,  und  dieselbe  ist  der  Idee  des  Kunstwerks  entsprechend 
odernicht;  folglich  ist  die  Tongestalt  an  dieser  Stelle  die  rechte  oder 
Dicht.    Dies,  wie  gesagt,  ist  die  einzig  wahre  Form  des  Urtheils. 

Allein  man  begreift  leicht,  dass  im  lebhaften  Fortgang  der  Lehre 
nicht  immer  Zeit  ist  zu  so  erschöpfender  Untersuchung,  dass  in 
<ien  meisten  Fällen  die  Gründe,  aus  welchen  eine  Tongestaltung  an  die- 
sem Orte  missfällig  bemerkt  wird,  schon  aus  dem  Vorhergehenden  er- 
sichtlich sein  müssen,  oder  in  andern  Fällen  die  unmittelbare  An- 
^banung  für  den  Lehrzweck  überzeugend  genug  ist.  In  alf  diesen 
F'iilen  wär^  es  pedantisch,  oder  vielmehr  unausführbar,  auf  ein  er- 
s<^höpfende5  Urtheil  auszugehn.  Jene  verwerfenden  oder  ablehnenden 
Aussprüche  sind  also  vorerst  nur  auf  den  gegebnen  Fall  zu  beziehn, 
Qud  haben  ihre  nächste  Rechtfertigung  in  der  unmittelbaren  Anschauung, 
oder  im  Vorausgegangnen. 


*  Hieräber  wird  »die  Musikwissen Schaft«  Näheres  zu  briogen  habeD. 
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Die  letzte  Rechtfertigang,  so  wie  die  wisseoschafUicbe  Begründang 
der  Lehre  überhaupt  ist  nur  in  der  Husikwissenschaft,  und  nicht  in 
diesem  Werke  zu  geben. 

12.  lethode  ud  Lehre  der  Uebug. 

Der  Gang  der  Lehre  ist:  von  der  ersten  Gestaltung  an  den  Sinn 
jedes  wesentlichen  Gebildes  aufzuweisen,  dann  die  Polgen  aus 
dieser  Betrachtung  für  künstlerisches  Schaffen  zu  zeigen.  Bei 
jedem  neu  zutretenden  Gebilde  wird  nach  der  Betrachtung  seines  We- 
sens zuerst  die  Rückwirkung  auf  frühere  Bildungssphären ,  dana 
die  Fortwirkung  zu  erwägen  sein.  Bei  den  zusammengeselztea 
Bildungen  wird  für  den  nicht  durchgebildeten  Musiker  oft  die  Unmög- 
lichkeit einleuchtend,  alle  Verhältnisse  und  Bedingungen  zugleich  zu 
fassen.  Hier  giebt die  Lehre  erleichternde  oder  anbahnende  Maximen 
an  die  Hand,  dergleichen  an  manchem  Orte  nicht  wohl  zu  entbehren, 
die  aber  noch  weniger,  als  die  einstweiligen  Kunstregeln,  deren  oben 
gedacht  wurde,  als  absolute  Gesetze  angesehen  sein  wollen. 

Die  Thäligkeit  des  Jüngers  muss  sich  diesem  Gang^  eng  an- 
schliessen.  Erst  muss  ihm  das  Wesen  jedes  gegebnen,  oder  von  ihm 
erfuudneu  Gebildes  zur  Empfindung  und  geistigen  Anschauung 
und  zur  lieber  Zeugung  in  seinem  künstlerischen  Gewissen 
kommen.  Von  dieser  Erkenntniss  muss  er  die  verschiednen  Wege 
nachgehn,  auf  denen  die  Lehre  zu  neuen  Bildungen  fortschreitet. 
Jeden  dieser  Wege  aber,  die  von  der  Lehre  nur  angebahnt  werden, 
muss  er,  so  weit  es  möglich  ist,  in  unablässigem  Versuchen  und  Wei- 
terbilden fortsetzen,  um  soviel  Gestaltungen  wie  möglich 
selbst  hervorgebracht  und  sich  vor  Augen  gestellt  zu  haben,  und  damit 
eben  den  höchsten  Grad  von  Gewandtheit  und  Geläufigkeit  im  Bilden 
zu  erlangen ;  bis  Anschauung  und  Darstellung,  Empfinden  und  Bilden 
untrennbar  verschmelzen  und  zuletzt  das  unmittelbare  Gefühl  auch  da 
sich  treffend  ausspricht,  wo  das  leitende  klare  Bewusstsein  nicht  hin- 
folgen  kann.  —  Eine  Seite  dieser  Gewandtheit  ist:  Alles,  was  die 
Lehre  der  Kürze  und  Bequemlichkeit  wegen  nur  in  einer  oder  wenigen 
Tonarten  nachweist,  in  jeder  beliebigen  Tonart  mit  Leichtigkeit 
darstellen  zu  können^.   Eine  andre,  für  die  angewandte  Komposition 


*  Hierzu  —  überhaupt  zur  Nacbbolang  dessen ,  was  der  Unterricht  in  Spiel 
und  Gesangs  meistens  versäumt,  zur  Brweckun|f  und  Erhöhung  der  eignen  Vor- 
stellungs-  und  AufTassungskraft  —  giebt  die  Kompositionslehre  beiläufig,  aber 
genügend  Anlass.  Die  hierauf,  überhaupt  auf  Methode  und  Einübung  bezüglichen 
Mittheilangen  sind  grösstentbeils  als  Anmerkungen  unter  fortlaufenden  Num- 
mern (1) ....  2)  u.  s.  w.  gegeben.  Auch  die  spätem  unter  a) . . .  b}  u.  s.  w.  einge- 
rührten Anmerkungen  gehören  dahin.  Die  wichtigsten  Gegenstände  für  die 
Uebung  sind  durch  bestimmte  Rubriken  als  »erste  Aufgabe,  zweite«  u.  s.  w. 
hervorgehoben  worden.     Diese  müssen  bis  zu  vollkommener  Geläufigkeit  darch- 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


EinhiHing.  17 

und  vollendete  BildiHig  unerlässliche  Foderung  ist :  das  Erfandne  in 
jedem  der  üblichen  SeUissel «  partiUirnässig  ebeagowohl ,  als  in  ge- 
drängtem AusEuge,  niil  Leichtigkeit  aMissen  eu  können.  Anleilung 
duu  findet  sich  für  die  ihrer  Bedürfenden  in  der  allgemeinen  Musik- 
lehre.  Diese  Schreib-  und  Lesefertigkeit  kann  neben  dem  Stodinm 
der  reinen  Kompositionslehre  leicht  ^errungen ,  möge  jedoch  nieht  hei 
den  Arbeiten  dieses  Studiums  angewendet  werden,  weil  es  in  diesem 
Zeiträume  vom  Zusammenftssea  der  Gedanken,  besonders  derSthnmeo 
abzieht. 

Alles,  was  geschaffen  werden  soll,  muss  der  Jünger  vermögen, 
ohne  Hülfe  eines  Instrumentes  klar  und  sicher  sich  vorzu- 
stellen. Dies  ist  nicht  blos  äusserlich  nothwendig,  weil  nicht  immer 
ein  Ittstrnment  zur  Hand  ist ,  uud  grössere  Kombinationen  sich  doch 
nicht  auf  irgend  einem  Instrumente  verwirklichen  lassen ,  auch  das 
Probiren  (oder  gar  Zusammensuchen)  von  Orchester-  und  Gesangsätzen 
am  Klavier  leicht  dazu  verleitet,  klaviermässig ,  statt  Orchester-  oder 
gesangmässig  zu  schreiben :  es  ist  auch  unerlässlich ,  dem  Ideengange 
Selbständigkeit  und  höhere  Sicherheit  zu  verleihn.  Der  allmählige  und 
slofenweise  Gang  der  Lehre  wird  diese  Fähigkeit  in  jedem ,  der  vom 
ersten  Beginn  sein  Vorstellungsvermögen  übt  und  sich  der  äusserlichen 
HSIfsmittel  enthält,  sicher  erziehn. 

Was  man  sich  vof^estellt  oder  ersonnen  hat,  das  muss  rasch  , 
entschieden,  wo  möglich  in  Einem  Zuge  niedergeschrieben 
werden,  ohne  Zaudern,  selbst  wenn  sich  während  der  Abfassung 
Zweifel  geltend  machen.  Ist  aber  dieser  erste  Entwurf  geschlossen, 
dann  kommt  die  Arbeit  der  Prüfung  nach  allen  Seiten ,  nach  allen  eben 
geltenden  Vorschriften ,  erst  ohne^  dann  mit  Hülfe  des  Instruments. 
Oiese  Prüfung  muss  von  der  Idee  und  Anlage  des  Ganzen  beginnen  und 
mit  Ausdauer  und  Schärfe  bis  in  die  einzelnen  Bestandtheile  dringen. 
Scharfund  klar  und  frei  ersinnen,  rasch  und  kühnent- 
verfen,  gewissenhaft,  eigensinnig  prüfen,  —  das  sind  die 
drei  der  Vollendung  vorangehenden  Pflichten  des  Künstlers. 

Erst  wenn  irgend  ein  Hauptabschi^itt,  z.  B.  von  dem  zwei-  und 
doppelzweistimmigen  Satz,  oder  von  der  Modulation,  ganz  durchgear- 
kitet  und  zugleich  die  Fähigkeit,  aus  freiem  Geist,  ohne  Hülfsmittel 
zuarbeiten,  hinlänglich  bewährt  ist:  erst  dann  ist  es  rathsam,  am 
Klavier  durch  Improvisation  in  dem  gegebnen  Stoffe  den  Sinn  zu 
erfrischen,  und  zugleich  sich  zu  gewöhnen,  die  im  Innern  sich  ent- 
faltenden  Ideen   sogleich   durch  Töne  zu  verwirklichen^.  Auch  aus 


gearbeitet  werden.  Die  nicht  besonders  hervorgehobeoen  Aofg^aben  wird  der  fleis- 
^t  Schäler  ebenfalls  nicht  versMumen^  wenigstens  getegentlieh  nod  von  Zeit  zu 
Zeit  sich  «neb  an  ihnen  versnoben. 
*  Hierzu  der  Anhang  A. 
Marx,  Ronp.-L.  I.  7.  Aufl.  2 
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diesem  Grund  ist  Fertigkeit  auf  dem  Piano  für  den  Toosetzer  höchst 
fördersame  Ausrüstung.  Andre  Instrumente  können  dieses  nächst  der 
Orgel  umfassendste  Instrument  nur  sehr  unzulänglich  ersetzen. 

Endlich  aber  ist  besonders  fiir  die  spätem  Ab«chnitte  der  Lehre 
das  Studium  der  Meisterwerke  von  höchster  Wichtigkeit;  der  Jünger 
muss  nicht  Mos  schauen,  was  in  ihnen  geschehn  ist,  sondern  auch 
untersuchen,  aus  welchen  Gründen  der  Meister  so  und  nicht 
anders  verfahren,  welche  andern  Wege  sich  ihm  dargeboten  und  wohin 
sie  geführt  halten. 
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Erste  AbtheQuiig. 
Bie  einstiiiiniige  Komposition, 


Erster  Abschnitt. 
Die  ersten  Bildungen. 

1.  Sie  Tonfolge  und  ihre  Arten. 

Betrachten  wir  irgend  ein  Tonstück,  so  seheo  wir,  dass  es  aus 
einer  oder  mehrem  gleichzeitig  mit  einander  gehenden  Tonreihen  be- 
steht, die  von  einer  oder  mebrern  Singsümmen ,  von  einem  oder  meh- 
rern Insiruuenten  vorgetragen  werden  sollen. 

Wir  beginnen  mit  dem  Einfachsten,  nämlich  mit  einer  einzelnen 
Tonreihe,  sagen  wir  einstweilen:  Melodie. 

Aber  auch  da  haben  wir  wenigstens  zweierlei  zn  unterscheiden. 
Jede  Melodie  enthält  nicht  blos  Töne,  die  auf  einander  folgen,  sondern 
aaeb  eine  bestimmte  rhythmische  Ordnung,  welche  angiebt,  wann  ein 
Tos  dem  andern  folgen,  wie  lange  jeder  Ton  gelten  soll  u.  s.  w.  . 

Abermals  ziehn  wir  uns  auf  das  Einfachste  und  Erste  zurück,  auf 
die  Tonfolge,  und  lassen  einstweilen  ihre  rhythmische  Anordnung 
bei  Seite.  Es  kommt  also  vor  Allem  auf  den  Toninhalt,  auf  die  Töne 
der  Tonfolge  an. 

Diese  können  einander  so  folgen ,  dass  wir  von  tiefern  Tönen  zu 
hohem,  oder  von  höhern  zu  tiefern,  oder  auch  hin  und  her  gehn.  Wir 
unterscheiden  daher  steigende  (ä)  und  fallende  (Ä), 
a  b  c  de 


^m^*'V^-^^i^^''^'7^f=^l-^-^^-i^^         ^'/M 


sowie  solche  Tonreihen,  die  bald  steigen,  bald  fallen  (c)  und  die  wir 
schweifende  nennen.  Auch  die  Wiederholung  ein  und  desselben 
Tons  (dj  kann  uneigentlich  als  eine  Art  der  Tonfolge  angesehn  werden. 
Endlich  können  die  Töne  einander  stufenweise,  wie  bei  n,  b  und  c, 
oder  sprungweise  [e]  folgen*. 


*  SehoD  hier  können  wir  die  UnersebÖpfliehkeit  des  Tonreiehs  gewahren. 
ScbnLnkten  wir  «ns  aar  aaf  acht  Töne  ein  (verzichteten  also  auf  alle  hShern  and 
ti«reni  Oktaven  und  alle  BalbtSne,  anf  ToBwiederbolnn^pen  nnd  Tonreiben  von 
weniser  als  acht  Tonen),  so  würden  wir  doch  mathematisch  erweislich  40320  ver- 
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Man  kann  leicbt  bemerken ,  dass  steigende  Tonfolgen  das  Gefühl 
der  Steigerung,  Erhebung,  Spannung  erwecken,  fallende  das 
entgegengesetzte  der  Abspannung,  Herabstimmung,  der  Rück- 
kehr inRuhe  %  schweifende  aber  keine  von  beiden  Empfindungen 
festhalten,  sondern  unentschieden  an  beiden  Theil  haben,  zwischen 
beiden  schweben ;  sie  können  aber,  bei  allem  Abschweifen  im  Einzelnen, 
der  Hauptsache  nach  einer  von  beiden  Hauptrichtungen  angehören,  — 


i 


Vorzugsweise  steigend.  Vorzugsweise  fallend. 

und  dann  tragen  sie  vorzugsweise  deren  Karakter.  Soviel  über 
die  Richtungen  der  Bewegung;  über  die  Art  derselben  bemerken  wir 
nur,  dass  schrittweise  Bewegung  ruhiger,  gleichmässiger  und 
gleichmüthiger,  sprungweise  heftiger,  unstäter,  unruhiger 
ist.   Das  Nähere  künftig. 

Die  Tonordnung, 
Wir  wollen  nun  Tonfolgen  erfinden.  Allein  schon  zuvor  haben 
wir  bemerken  müssen  (S.  21.  Anm.] ,  dass  es  deren  selbst  für 
wenig  Töne  fast  unzählige  giebt.  Bei  der  weiten  Ausdehnung  unsers 
Tonsystems  und  bei  der  unübersehbaren  Menge  von  Tonfolgen,  die 
innerhalb  desselben  möglich  sind,  bedürfen  wir  also  schon  darum  einer 
Anknüpfung,  einer  Grundlage,  um  nun  überhaupt  anfangen  zu  kön- 
nen ;  wir  würden  uns  sonst  gar  nicht  zu  entschliessen  vermögen,  ob 
wir  mit  der  einen  oder  einer  andern  Tonfolge  von  vielen,  die  uns  ein- 
fallen, beginnen  sollten. 

Die  natürlichste  Grundlage  für  Tonfolgen  ist  die  Reihe  der 
sieben  Tonstufen, 
da  sie  ja  die  Grundlage  unsers  ganzen  Tonsystems^*  sind.    Sie  heissen 
bekanntlich 

C    D    E    F    G    A    H 
und  bilden  die  normale  Durtonleiter,  oder  die  Tonleiter  von  (7dur.   So 
ist  also 

die  Durtonleiter 


schiedne  Tonfolgen  bilden  können.  —  Allein  der  Künstler  soll  nicht  rechnen  und 
heranszäblen,  sondern  aas  freiem  Geist  erfinden  können.  Hierzu  führt  niebt  die 
Mathematik,  sondern  höheres  Bewosstsein  oder  Klarsehn  in  den  Inhalt  ansrerTon- 
folgen. 

*  Wem  sich  dies  in  der  Masik  noch  nicht  fühlbar  gemacht  hat,  der  beob- 
achte nar  Redende,  wie  sich  bei  höherer  Erregung  (durch  Freade,  Zorn,  u.  s.  w.) 
ihre  Stimme  erhebt,  bis  sie  in  Jauchzen  oder  Gekreisch  übergeht,  und  umgekehrt, 
wie  der  Redeton  bei  Ermattung  u.  s.  w.  hinabsinkt. 

**  Allg.  Musiklehre,  7.  Ausgabe  S.  11.  Alle  Hinweisungen  auf  dieses 
Buch  sind  auf  diesiebenteAusgabezu  beziehen,  wiewohl  die  frühem  Ausgaben 
meist  auch  genügen. 
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erste  Grandlage  für  die  zu  bildeaden  Tonfolgen.  Die  triftigem 
Grunde  dieser  Wahl  werden  sich  späterhin  (bei  der  Erörterung  der 
Molltonleiter  und  anderwärts)  von  selbst  ei^eben. 

Das  Erste,  was  wir  von  einer  Tonfolge  —  wie  von  jeder  mensch- 
lichen Aeusserung — wünschen  müssen,  ist:  dass  sie  sich  als  etwas  Fer- 
tiges, als  etwas  abgeschlossen  für  sich  Bestehendes  darstelle.  Dies  ist 
bei  den  sieben  Tonstufen,  wie  sie  S.  22  vor  uns  stehn ,  nicht  deutlich 
erkennbar.  Dass  es  nur  diese  sieben  Tonstufen  giebt  (von  Erhöhungen 
ond  Erniedrigungen  sei  vorerst  nicht  die  Rede],  kann  uns  zwar  theo- 
retisch bekannt  sein ;  gehn  sie  aber,  wie  sie  oben  geschrieben  worden, 
unserm  Gehör  oder  dem  Vorstellungsvermögen  vorüber,  so  fehlt  es  an 
einem  sinnlichen  Zeichen,  dass  nach  der  siebenten  Stufe  H  keine  neue 
achte  Stufe  folgt.  Dieses  sinnliche  Zeichen  erlangen  wir,  wenn  wir 
nach  der  siebenten  Stufe  die  erste  (in  der  hohem  Oktave)  wiederholen. 
Kan  erst  — 

C  D    E    F    G    A    H  C 

zeigt  das  wiederkehrende  Cy  dass  mit  H  die  Stufen  vollzählig  gewesen 
und  Dichts  übrig  geblieben,  als  der  Wiederanfang. 

Hiermit  tritt  dieser  erste  und  letzte  Ton  als  der  vornehmste  der 
ganzen  Tonreihe,  als 

Tonika 

hervor;  er  ist  der,  von  dem  ausgegangen  und  mit  dem  deutlich  be- 
friedigend geschlossen  worden.  Mit  ihm  ist  die  Tonfolge  zu  Ende, 
die  Bewegung  durch  alle  Tonstufen  zur  Ruhe  gekommen. 

Allein  als  diese  erste  Stufe  zuerst  erschien,  war  sie  auch  ein 
Rnhemoment;  denn  von  Tonfolge,  von  Bewegung  kanu  nur  von  dem 
Aogenblick  die  Rede  sein,  wo  von  dem  ersten  Ton  zum  folgenden  fort* 
geschritten  wurde. 

So  stellen  also  schon  an  unsrer  ersten  Ton  folge  die  Momente 
Ruhe^  —  Bewegung,  —  Ruhe 

den  ersten  Gegensatz  in  der  Musik  dar.  Die  Tonika  zu  Anfang  und 
Ende  ist  Ruhemoment,  die  Tonfolge  von  der  Tonika  ab  bis  wieder  zur 
Tonika  ist  Moment  der  Bewegung. 

C  D    E    F    G    A    H  C 

Ruhe  Bewegung  Rahe 

Dieser  einfach  hervortretende  Gegensatz  spricht  das  Grundgesetz 
aller  musikalischen  Gestaltung  aus. 

Wollen  wir  nun  von  dieser  ersten  uns  gegebnen  Tonfolge  aus 
mehrere  selbst  bilden,  so  müssen  wir,  um  sicherer  zu  gehn ,  dieselbe, 
also  die  Durtonleiter,  ihren  innern  Verhältnissen  nach  näher  kennen 
lernen. 
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Untersuchung  der  Tonleiter. 
Betraehlen  ^r  sie  also  g^enaue]'  id  ihren  eiozelnen  Schritten ,  so 
finden  wir,  dass  sie  ganze  und  halbe  Töne  *  entbält ,  und  nach  deren 
regelmässiger  Folge  in  zwei  Hälften  zerfällt,  jede  von  vier  Stufen,  jede 
zwei  ganze  aad  einen  halben  Ton  enthaltend : 

1       1       i  1       1        i** 

C,     D,    E,    Fj    —  —    G,    A^    Ä,     C 
Die  eine  dieser  Viertonreihen  (Tetraehorde)  geht  von  der  To- 
nika, c,  aus,  das  andre  Tetrachord  geht  nach  c  hin,  beide  finden  in  Cy 
in  der  Tonika,  ihren  Vereinigungs-  und  Mittelpunkt: 

£r,  A^  Hy  C, 

^ ^  Z>,  E,  fl 

*  Der  Begri  ff  von  gtazem  aad  halbem  Tob  nrnss  zwar  aas  der  aUgemeinen 
Masiklehre  voraasg^esetzt  werden.  Doch  möge  für  das  etwais«  Bedärfoiss  Einzelner 
wenigstens  eine  Beschreibung  vom  Ganzton  and  Halbton  hier  stehn,  nar  das  Nö- 
thigste  eothaltend  and  anf  dem  Klavier  nachweisend.  Zwei  von  nebeneinander- 
liegenden  Stufen  herstammende  und  benannte  Töne,  zwischen  denen  noch  ein  Ton 
(auf  dem  Riavier  eine  Taste)  inne  liegt,  bilden  einen  Ganzton;  z.  B.  c  und  d 
(dazwischen  liegt  eis  oder  det)^  e  uüdjis  (dazwischen  liegt/),«« und  fr  (dazwischen 
liegl  a),  b  and  e,dazwischea  liegt  h.  Zwei  ven  nebeaeinanderliegeaden  Stafea  oder 
ein  and  derselben  Stufe  benannte  T5ne,  zwischen  denen  kein  Ton  (keine  Taste)  inne 
liegt,  bilden  einen  Halbton,  z.  B.  Ä  und  e,  e  und  ct#,  eü  und  d.  Die  Unterschei- 
dung von  grossen  und  kleinen  Halbt6nen  ist  der  Kompositionslehre  entbehrlich. 

**  Es  ist  zwar  aus  der  Mosiklehre  vorauszosetzen,  dass  die  Durtonleitcrn 
Jedem,  der  Romposition  studiren  will,  bekannt  sind.  Sollte  sich  aber  Jemand  ir- 
gend eine  Durtonleiter  nicht  gleich  sieher  vorstellen  können ,  so  bietet  die  obige 
Ausmessung  der  Schritte  der  Cdor-Tonleiter  Aushülfe  dar. 

Wir  wissen  nämlich,  dass  auf  jedem  Ton  unsers  Tonsyslems  eineDnrtonleiter 
erbaut  werden  kann,  und  dass  alle  Durtonleitern  unter  einander  gleiche  Verhält- 
nisse  haben ;  alle  machen  Sebritte  von 

1,  1,  i,  1,  1,  1,  i  Ton, 
wie  oben  C  dur. 

Wollen  wir  nun  auf  irgend  einem  Ton  eine  Tonleiter  bauen,  so  schreiben  wir 
von  demselben  aus  die  sieben  Stufen  bis  zur  Oktave  hin,  messen  Schritt  fSr  Schritt 
die  Entfernung  der  Töne,  and  besichtigen  sie,  wo  es  nöthig  ist.  —  Wüssten 
wir  z.  B.  die  Tonleiter  von  ^dur  nicht,  so  sehrieben  wir  von  A  aus  die  sieben 
Tonstufen  nebst  der  Oktave 

a,  A,  c,  d,  tf,  /,  g,  a 
hin  and  mässen  jeden  Schritt  aus.  j4  —  h  soll  ein  Ganzton  sein  and  ist  es  auch» 
H — e  soll  ein  Ganzton  sein,  ist  aber  nar  ein  halber,  also  zu  klein;  folglich  muss 
er  vergrössert,  das  heisst  e  erhöht,  ibm  verwandelt  werden.  Nnn  ist  auch  eü —  d 
ein  Halbton,  d — e  ein  ganzer;  beides  nach  Vorschrift.  E — ^/ soll  ein  Ganzton 
sein,  ist  aber  nur  ein  halber;  folglich  muss  J  \n  ßt  —  und  aus  gleichem  Grunde 
zuletzt^  in  ^w  verwandelt  werden.  Oder  wollte  man  die  Tonleiter  von  Z?e«dur 
bilden,  so  schriebe  man  erst  die  Stufenfolge 

<'«*>  «» /»  «r,  a,  A,  üj  des 
bin  lad  untersuehte  nun  die  Grösse  der  Schritte.  Des  —  $  soll  ein  Ganzton  sein,  ist 
aber  dafür  zo  gross;  man  erniedrigt  also  e,  und  erhält  den  Ganzton  des — es.  Da» 
weitere  Verfahren  erhellt  von  selbst.   Eine  leichtere  Methode,  sieh  alle  Durton- 
arten insgesammt  vorzustellen,  giebt  die  allgemeine  Masiklehre,  S.  58. 
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Aach  in  dieser  Gestaltung  der  Tooleiter  finden  wir  die  Tonika  als 
Hauptpunkt,  von  dem  die  übrigen  Tome  aus-  und  nach  den^  sie  hin- 
gehn,  um  den  sich  alle  berumbewegen;  g  mit  a  und  k  geht  nach  c 
bin  i  d,  e  undy  kommt  von  c  her  und  bezieht  sich  auf  c  zurück.  Somit 
erscbeinen  aber  g  und y*  als  die  äussersten  Punkte  der  um  c  in  Bewe- 
gung gesetzten  Tonleiter ;  wir  finden  dieser  Bewegung,  so  wie  »ie  sieb 
ebefD  darstellte,  kein  Ziel,  kein  befriedigend  Ende  gesetzt,  bis  wir  nach 
c  zorückgekehrt  sind,  — 

£^5 


I 


z^ziaz 


^EEEH^^^E^ 


eine  Bemerkung,  deren  Wahrheit  wir  leicht  fühlen  und  die  sich  weiter- 
bin bestätigen  und  fordersam  erweisen  wird.  Denn  in  ihr  werden  wir 
das  Grundgesetz  für  Harmonie  und  Modulation  angedeutet 
and  begründet  finden  und  wollen  schon  jetzt  die  drei  hier  hervortreten- 
den Buchstaben 

G  —  C  ^  F 

als  eine  bald  bedeutungsreich  werdende  Formel  merken.  Für  jetzt 
kehren  wir  auf  die  ursprüngliche  Stellung  der  Tonleiter  (von  Tonika 
zu  Tonika}  zurück,  um  aus  dieser  uns  gegebnen  ersten  Tonfolge 
weitere  und  höhere  Gestaltungen  zu  entwickeln. . 

2.  Shythmisirung  der  Tonfolge. 

Wir  haben  bis  jetzt  nur  den  Toninhalt  der  Tonfolgen  und  der 
Tonleiter  betrachtet,  und  stillschweigend  angenommen,  dass  ein  Ton 
nach  dem  andern  vor  uns  erklinge.  Dies  kann  nun  in  gleichen 
Zeitabschnitten  geschehu,  oder  in  ungleichen,  und  letzteres 
anf  sehr  mannigfache  Weise.  Darum  fangen  wir  bei  der  erstem  Weise 
als  der  einfachsten  au  und  setzen  Folge  und  Geltung  eines  Tons  nach 
dem  andern  gleichmässig,  z.B.  jeden  Ton  von  der  Länge  eines  Viertels. 


^^^ 


^g=^^ 


Allein  eine  solche  Zeilordnung  der  Töne  kann  nicht  lange  befrie- 
digen, da  in  ihr  ein  Ton  wie  der  andre  unterschied  los  hinzieht.  Wollten 
wir  ausgedehntere  Folgen  von  Tönen  gleicher  Zeitdauer  unterschei- 
dnngslos  vorüber  gehn  lassen,  so  würde  die  Wirkung  noch  unerfreulicher, 
emndend  und  verwirrend  sein.  Unser  Gefühl  drängt,  zu  unterscheiden, 
zuordnen;  es  führt  darauf ,  die  ganze  Reihe  zu  theüen  und  dadurch 
übersichtlicher,  fasslicher  zu  machen.  Die  einfachste  Theilung  ist  die 
dorch  die  Zwei;  mit  ihr  beginnen  wir  also: 


-^^m^m 
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und  sind  damit  zu  einer  Taktord  nung,  und  zwar  za  der  einfacbsteo, 
gelangt.  Jeder  Abschnitt  (Takt)  bat  die  gleicbe  ZabI  gleicher  Töne, 
die  ganze  Tonfolge  ist  in  vier  Takten  —  eine  übersicbtiicbe  und  wieder 
leicbt  tbeilbare  Zabl  —  entbalten. 

Diese  Taktordnung  ist  vorerst  nur  vom  Versland  ersonnen,  nur 
auf  dem  Papier  siebtbar.  Damit  sie  aucb  dem  Sinn  und  Gefühl  merk- 
bar, lebendig  wirkend  werde,  zeichnen  wir  in  jeder  Tonabtheilung  den 
ersten,  mit  a  bezeichneten  Ton,  also  c,  6,  g^  Ä,  durch  stärkere  An- 
sprache aus.  Hieran,  an  der  stärkern  Betonung,  wird  jeder  erste 
oder  Haupttheil*  und  damit  jeder  Anfang  eines  Taktes  fühlbar; 
zugleich  ist  in  unsre  Tonreihe  Abwechselung  getreten ,  auf  die  ein  be- 
stimmtes und  vernünftiges  Bedürfniss  geleitet  hat. 

Unsre  Tonreihe  erscheint  nun  auch  der  Zeitfolge  ihrer  Töne  nach 
verständig  geordnet,  und  diese  Zeitfolge  durch  Betonung  (Wechsel  von 
stärkern  und  schwächern,  Haupt-  und  Nebentheilen)  fühlbar  und  wirk- 
samer; sie  hat  Rhythmus  erhalten,  ist  rhytbmisirt  worden. 

Eine  tonisch  und  rhythmisch  geordnete  Tonreihe 
heisst  Melodie.  Melodie  ist  die  erste  wirkliche  Kunstweise;  sie  ist 
zugleich  die  einfachste.  Worauf  die  tonische  Ordnung  beruht,  wird 
sich  bald  näher  zeigen. 

Schon  bei  der  ersten  zum  Grunde  gelegten  Tonreihe  erschien  es 
als  das  Nächstliegende,  dass  sie  mit  ()em  wichtigsten  Ton,  der  Tonika, 
begönne  und  schlösse ;  darauf  beruhte  zumeist  ihre  Vollständigkeit  und 
Vollkommenheit.  —  Jetzt  haben  wir  auch  rhythmisch  wichtigere  und 
unwichtigere  Töne  unterscheiden  gelernt.  Wenn  sich  unsre  Melodien 
auch  rhythmisch  vollkommen  abrunden  sollen ,  so  müssen  wir  dafür 
sorgen,  dass  ihr  Anfangs- und  Endton,  jedenfalls  der  letztere,  rhyth- 
mische Haupttheile  seien  und  gewichtiger  hervortreten. 

Die  obige  Melodie  beginnt  zwar  mit  einem  Haupttheil ,  aber  sie 
schliesst  nicht  mit  einem  solchen,  der  Schlusston  hat  keinen  Nachdruck, 
die  ganze  Melodie  erlischt  gleichsam,  da  ihr  Schlusston  als  Nebentheil 
kein  Gewicht  hat.  Unsre  nächste  Aufgabe  ist  also,  ihm  Nachdruck  zu 
verschaffen,  ihn  auf  einen  Haupttheil  zu  verlegen.  Dies  erlangen  wir, 
wenn  wir  die  Tonfolge,  wie  hier  — 

A 


^P 


=t=^ 


^ 


im  Auftakt  erscheinen  lassen.   Qer  Anfangston  bat  seinen  Nachdruck 


*  Haupttheil  nennen  wir  (wie  die  allg.  Mnsiklehre  S.  107  näher  angiebl} 
den  ersten  Ton  im  Takte,  INebentbeil  die  andern.  In  znaammen^setzten  Takt- 
arten (z.  B.  dem  aus  zweimal  drei  Achteln  gebildeten  Sechsachteltakte)  heisaen 
gewesener  Haupttheil  die  zuvor  in  der  einfachen  Taktart  Haupttheile  gewe- 
senen Töne,  z.  B.  das  vierte  Achtel  im  Sechsachteltakte. 
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verloren,  aber  die  Folge  der  übrigen  Töne  und  der  befriedigende  Schlass 
entschädigen  dafür. 

Allein  wir  können  nicht  immer  an  die  Form  des  Auftakts  gebun- 
den bleiben  wollen;  es  muss  möglich  werden,  sowohl  Anfangs- als 
Schiosston  anf  die  Haupttheile  zu  stellen. 

Hier  wollen  wir  uns  vor  Allem  eine  Maxime  einprägen,  die 
sich  durch  alle  Arbeilen  der  Lehrzeit  und  des  künstlerischen  Schaffens 
hindarch  hülfreich  erweiset  und  (wenn  auch  ohne  bestimmteres  Be- 
wusstsein)  von  jedermann  schon  anderweit  in  geistigen  Arbeiten  ange- 
wendet wird. 

Wenn  uns  irgend  eine  Gestaltung  nicht  vollständig,  in  allen  Theilen, 
klar  und  fasslich  ist:  so  wollen  wir  jederzeit  das,  was  als  noth- 
wendig  in  ihr  erscheint,  oder  wenigstens,  was  wir  als  sicher  er- 
kannt haben,  zuerst  festhalten,  es  finde  sich,  wo  es  wolle 
—  und  danach  das  Fehlende  zu  bestimmen  suchen. 
Im  obigen  Falle  steht  vor  allem  die  Aufgabe  fest,  Anfangs-  und 
Schiasston  auf  Haupttheile  zu  legen.    Ferner  haben  wir  für  gut  befun- 
den, dass  die  acht  Töne  unsrer  Tonfolge  in  vier  Takten  erscheinen, 
—  ja  wir  kennen  bis  jetzt  noch  gar  keine  andre  Form.     Endlich  muss 
der  letzte  Ton,  wenn  er  anf  den  Haupttheil  des  letzten  Taktes  fallen 
soll,  entweder  halbe  Taktnote  sein,  oder  eine  Viertelpause  nach  sich 
haben;  denn  ohnedem  wäre  der  letzte  Takt   nicht  vollständig.    Dies 
alles  ist  bekannt;  dagegen  wissen  wir  noch  nicht,    wie  die  übrigen 
Töne  sich  ordnen  werden.    Setzen  wir  nun  alles  Bekannte  fest:  die 
Abtheilung  von  vier  Takten,  im  letzten  Takte  die  Tonika  als  Halbetakt- 
Dote,  im  ersten  Takte  die  Tonika  als  Haupttheil,  und  allenfalls  den  An- 
fang der  Tonfolge  — 


^^ 


-:^& 
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SO  erkennen  wir  klar,  was  noch  geschehn  muss :  es  müssen  die  feh- 
lenden drei  Töne  in  den  einen  leer  gelassnen  Taktraum  treten ;  der 
erste  kann  noch  als  Viertel  gelten,  die  andern  beiden  müssen*  sich 
dann  in  die  Zeit  des  zweiten  Viertels  theilen,  sie  müssen  Achtel  werden. 


i 


* 


^ 


^ 


4= 
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So  sind  wir  zu  einem  Tongebilde  gelangt,  das  jedem  bisher  ange- 
regten Verlangen  entspricht.     Es  ist 


*  Dies  ist  wenigstens  die  folgeriehtigste  Eintheilung.  Man  könnte  aneh  im 
4ritteD  Takt  xverst  zwei  Achtel  and  dann  ein  Viertel  setzen,  oder  drei  Viertel  als 
Vierteltriole  a.  s.  w.,  allein  nicht  so  streng  folgerecht  and  übrigens  ohne  wesentlich 
neues  Ergebniss. 
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1. 


2. 
3. 


in  Hinsicht  der  Tonfolge  befriedigend,  indem  es  von  der  Tonika 
beginnt  und  auf  der  Tonika  schliesst; 

es  ist  rhythmisch  wohl  geordnet; 

es  ist  in  Hinsicht  der  Betonung  auf  dem  Anfangs-  und  Schluss- 
tone  ganz  bestimmt  abgerundet,  und  in  sofern  genägend. 
Zugleich  haben  wir  aber ,  Mos   durch  das  Bedärfhiss  der  Sache 
geleitet, 

4 .  M  a  H  n  i  g  f a  1 1  i  g  k  e  i  t  des  Rhythmischen  erlangt,  dreierlei  Geltung 
der  Töne :  Halbe,  Vierlel,  und  Achtel.  Und  diese  Mannigfaltig- 
keik  erweist  sich  endlich 

5.  zweckbefördernd.  Denn  der  Schlusston,  das  Ziel  des  Ganzen, 
hat  die  grösste  Dauer,  und  die  Achtel  unmittelbar  vorher  dienen 
dazu,  die  Bewegung  nach  ihm  bin  zu  beschleunigen  und  sie  so- 
wohl, als  den  Endton,  karakteristischer  zu  machen.  Wie  die 
Tonfolge,  so  ist  nun  auch  die  rhythmische  Ordnung  fortgehende 
Steigerung  bis  zum  Schlüsse. 

Eine  in  Hinsicht  des  Toninbalts  sowohl,  als  des  Rhythmus  befrie- 
digend abgeschlossne  Melodie  nennen  wir  Satz*.  No.  3  und  5  sind 
die  ersten  von  uns  gebildeten  Sätze. 

Bis  hierher  haben  wir  unsre  Tonreihen  stets  in  Hinaufsteigen  dar* 
gestellt.  Warum  das?  —  Es  war  eben  sowohl  gestattet,  hinabsteigende 
oder  schweifende  Tonreihen  (S.  21)  zu  bilden,  nur  dass  die  steigende 
durch  die  übliche  uud  natürliche  Stufenfolge  von  unten  nach  oben  zu- 
nächst lag.  Jetzt,  nachdem  wir  mit  ihr  ein  befriedigend  Resultat  er- 
langt, wenden  wir  uns  zum  Gegentheil,  der  fallenden  Richtung» 
Wir  fuhren  sie  genau  nach  No.  5  aus  — 


3E 


m^^- 


und  gewinnen  damit  einen  eben  so  stetig  und  genügend  ausgebildeten 
Satz. 

Allein  jetzt  erst  erkennen  wir,  dass  jeder  der  beiden  Sätze,  No.  5 
und  6,  einseitig  ist  und  in  dieser  Hinsicht  auch  nur  einseitige  Befriedi- 
gung bietet;  der  eine  steigt  nur,  der  andre  sinkt  nur;  erst  die  Zu- 
sammenfügung  beider  zu  einem  grössern  Ganzen  kann  in  beiden 
Richtungen  und  vollkommen  befriedigen. 


1^ 
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*  Dies  ist  die  schärfere  Bedeotao^  des  Wortes.  Im  AllgemeineD  bezeicboet 
es  alle  in  sieh  absesebtosseoea  Toogebilde,  gleichviel  ob  sie  nur  eisen  Satz  oder 
dereo  zwei  uod  mehrere  (and  noch  Andres)  in  sich  fassen. 
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Hier  haben  wir  ein  Toogebilde  erlangt,  das  sich  aus  der  Tonika 
nach  Tonfolge  und  Rhylhnius  steigert  bis  zu  dem  genügenden  Punkte 
der  Tonika  in  der  böhern  Oktave,  diesen  Punkt  durch  einen  rhythmi- 
schea  Ruhepunkt  bezeichnet,  und  sieh  von  ihm  in  eben  so  gemessner 
Weise  zurückbegiebt  in  die  Ruhe  des  ersten  Tons;  Erhebung 
au»  der  Ruhe  und  Steigerung  in  Tonfolge  und  Rhythmus  bis  zu  einem 
natöriichen  Gipfel;  Rückkehr,  ebenfalls  mit  gesteigerter  Bewe- 
gung (aber  zur  Ruhe  führender  Tonfolge)  in  den  wahren  Ruheton. 
Wir  sehn  dieses  Gebilde  zu^eicb  aus  zwei  Hälften  [a  uod  b)  zusam- 
mengesetzt, deren  jede  für  sich  abgerundet,  jede  der  andern  nach  Ton- 
inball  und  rhythmischer  Gestaltung  gleich  ist,  die  aber  beide  in  den 
Richtungen  der  Toufolge  einerseits  kenntlich  unterschieden,  anderseits 
eben  durch  den  Gegensatz  ihrer  Richtungen  einander  ergänzend,  einan- 
der zugehörig  geworden  sind,  wie  Anlauf  und  ftückkehr;  ein  Ganzes^ 
bestehend  aus  zwei  untergeordneten  Ganzen. 

Ein  solches  Tongebilde,  in  dem  zwei  Sätze  (Satz  und  Gegensatz) 
sich  zu  einem  grössern  Ganzen  vereint  haben,  nennen  wir  Periode*; 
die  erste  Hälfte  («in  No.7)  Vordersatz,  die  andre  [b  in  No.  7) 
Nachsatz.  Periode  sowohl  als  Satz  sind  als  ein  für  sich  bestehendes 
Ganze  bestimmt  und  befriedigend  abgeschlossen ;  dies  ist  ihr  gemein- 
samer Karakter;  sie  unterscheiden  sich  aber  darin,  dass  der  Satz  nur 
einseitige  Entwickelung  giebt,  die  Periode  aber  auch  die  andre  Seite, 
den  Gegensatz,  auffasst.  Bis  jetzt  hat  sich  diese  Entwickelung  nur  in 
der  Richtung  der  Tonfoige  gezeigt;  No.  5  war  ein  Satz,  der  einseitig 
hlos  emporstieg;  No.  6  ein  eben  so  einseitig  Mos  hinabsteigender  Satz ; 
die  Periode  No.  7  vereint  beides  und  ergänzt  eine  Einseitigkeit  durch 
die  andre. 

Könnten  nicht  auch  Perioden  in  umgekehrter  Gestaltung,  mit  sin- 
kendem Vordersatz  und  steigendem  Nachsatz  gebildet  werden?  —  Ge- 
wiss; und  wir  werden  später  auf  dergleichen  geführt  werden.  Denn 
die  Tonkunst  hat  so  unendlich  viele  Stimmungen  und  Vorstellungen  zur 
Ansprache  zu  bringen,  dass  sie  für  die  Mannigfaltigkeit  ihrer  Aufgaben 
eben  so  mannigfaltiger  Mittel  bedarf.  Im  Allgemeinen  aber,  —  von  be- 
sondem  nnd  seitnern  Aufgaben  abgesehn,  —  ist  es  natürlich,  dass  wir 
bei  jeder  Mittheilung,  also  auch  bei  der  musikalischen,  ruhiger  begin- 
nen, und  uns  aus  dieser  Ruhe  zu  grösserm,  eindringlicherm  Eifer  er- 
heben, ebensowohl  vom  Antheil  an  der  uns  beschäftigenden  Sache  oder 
Empfindung,  ab  von  dem  Verlangen  gereizt,  mit  unsrer  Mittbeilung  zu 


*  Ob  sich  aaeh  Periodea  auf  andre  Weise,  aas  mehr  als  zwei  Sätzen  bilden  ? 
—  wird  später,  im  zweiten  Theile,  za  untersuchen  sein.  Für  jetzt  scheinen  nur 
Perioden  von  zwei  Sitzen  (Vorder-  und  NachsaU)  denkbar,  weil  wir  nur  zwei 
Arten  eines  befriedigenden  Satzschlusses  haben :  die  Tonika  in  der  höhern  nnd  in 
der  tiefem  Oktave. 
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wirken,  durchzudringen.  Endlich  muss  für  unsern  Eifer  oder  für  unsre 
Kraft  ein  höchster  Punkt  erreicht  sein.  Hier  also  scbliessen  wir,  — 
das  wäre  die  Satzform ;  oder  gehn  allmählig  zur  Ruhe  zurück,  durch- 
messen den  entgegengesetzten  Weg,  — das  ist  die  Periode  mit  steigen- 
dem Vorder-  und  fallendem  Nachsatz. 

Nun  muss  es  aber  auch  Tongebilde  geben  können,  die  eines  Ab- 
schlusses, wie  Sätze  und  Perioden  haben,  entbehren, z.B. jedes  Bruch- 
stuck der  bisherigen  Bildungen 


::t 


:*: 


i\i  i\'i  i  i-hr^^TTW^ 


ohne  die  schliessende  Tonika  ,  oder  selbst  die  in  No.  2  aufgewiesne 
Melodie,  die  wenigstens  in  rhythmischer  Beziehung  unbestimmt  und 
darum  unbefriedigend  schliesst.  Ein  solches  Tongebiide  nennen  wir 
Gang*. 

Rückblick. 
Im  Bisherigen  haben  wir  die  ersten  Begriffe  von  Komposition  er- 
fasst  und  in  Tönen  verwirklicht.     Es  waren 

1.  die  Tonfolge  in  ihren  verschiedenen  Richtungen  und 
Schrittarten; 

2.  die  erste  Grundlage  aller  Tonfolge,  nämlich  die  diatoni- 
sche Tonleiter,  und  zwar  die  Dnrtonleiter; 

3.  die  Unterscheidung  der  Ruhe- und  Bewegungsmomente 
in  der  Tonleiter,  nämlich  der  Tonika  einerseits,  und  der 
übrigen  Töne  andrerseits; 

4.  die  rhythmische  Anordnung,  durch  deren  Zutritt  die 
blosse  Tonfolge  zur  Melodie  erhoben  wurde;  hiermit  trat 
zugleich 

5.  bestimmte  und  mannigfache  Geltung  der  Töne,  Taktein- 
theiiung  und  Accent,  Betonung  der  rhythmischen  Haupt- 
theile  vor  den  Nebentheilen,  ein; 

6.  die  Melodie  strebte,  sich  einen  auch  rhythmisch  bezeichneten 
und  geltend  werdenden  Anfangs-  und  Schlusspunkt  zu  erwer- 
ben, sich  in  all'  ihren  Elementen  —  tonisch  und  rhythmisch  — 
abzuschliessen,  und  wurde  zum  Satze; 

7.  damit  trat  Mannigfaltigkeit  der  rhythmischen  Bewe- 
gung, und  zwar  eine  zweckmässige,  dem  Sinn  des  Ganzen 
dienende,  ein; 


*  Schoa  ans  der  Begriffsbestimmung  folgt,  dass  der  Gang  für  sich  allein 
nicht  befriedigend,  keine  selbstündig  genügende  Gestaltung  ist,  wie  Satz  und  Pe- 
riode. Diese  können  für  sich  allein  ein  Kunstwerk  sein,  der  Gang  nicht;  erst  im 
zweiten  Theile  werden  wir  seine  künstlerische  Anwendbarkeit  —  als  Bestandtheil 
grösserer  Kompositionen,  in  denen  er  die  verschiednen  Sätze  and  Perioden  verbin- 
det und  verschmelzt  —  kennen  lernen. 
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8.  der  erfundne  Salz  rief  seinen  Gegensatz  hervor,  und  ver- 
einigte sich  mit  ihm  zu  einem  grössern  Ganzen,  der  Periode, 
in  der  beide  Sätze  als  Vordersatz  und  Nachsatz  slehn; 

9.  beide  letztere  offenbarten  ihren  eigentbümlicben  Karakter  durch 
die  ursprünglich  einem  jeden  gebührende  Richtung  der  Melo- 
die; endlich  wurde 

10.     wenigstens  angedeutet  das  Wesen  einer  dritten  Tongestaltung: 
des  Ganges. 
Hiermit  haben  wir  die 

drei  Grundformen"^ 
aller  musikalischen  Gestaltung, 

Satz  —  Periode  —  Gang, 
hervoi^efiihrt  und  die  Bedingungen  ihres  Baues  erkannt. 


Zweiter  Abschnitt. 
Erfindung  von  Melodien.  Das  Motiv. 

Nach  diesen  vorausgegangnen  Betrachtungen  kann  nun  die  eigne, 
allmählig  freier  werdende  Thätigkeit  des  Jüngers  beginnen ;  ihr  wird 
die  Aufgabe,  aus  den  aufgewiesenen  Formen  immer  neue  und  reichere 
za  entfalten.  Dies  geschieht  auf  dieselbe  Weise,  die  bis  hierher  ge- 
führt hat.  Ueberall,  von  der  ersten  gegebnen  Grundlage  an,  machten 
wir  ans  klar,  was  wir  besässen,  was  nnsre  Tongebilde  enthielten, 
was  sie  nach  ihrem  Zweg  noch  foderten  oder  zuliessen;  dies 
gab  stets  das  noch  Fehlende  oder  Neue  an  die  Hand.  So  lange  wir  uns 
io  dieser  Weise  fortbewegen,  ist  es  unmöglich,  dass  jemals  der 
Quell  des  Bildens  versiegen  könnte. 

Es  ist  wahr,  dass  die  bisherigen  und  die  nächst  zu  erwartenden 
Gestallenreiben  höchst  einfache,  längst  dagewesene,  mithin  den  Reiz 
der  Neuheit  und  Eigenthümlichkeit  gänzlich  entbehrende  sind.  Viel- 
leicht ist  keine  von  allen  von  künstlerischem  Werth  und  uns  um  ihrer 
selbst  willen  lieb.  Aber  an  ihnen  zusammengenommen  eignen  wir  uns 
die  Grnndverhältnisse  aller  musikalischen  Formungen  an,  bis  sie  uns 
fsr  freiere  und  entlegnere  neue  Gestalten  zur  andern  Natur  geworden 
sind;  an  ihrem  Leitfaden  wird  das  künstlerische  Gestalten, 
bis  zo  den  bedeutendsten,  reichsten,  wahrhaft  eignen  Gebilden  hin, 
geläofig. 

*  Streng  genommen  giebt  es  nur  zwei  Grundformen:  Gang  und  Satz,  da  die 
Periode  schon  Zasammensetznng  von  zwei  oder  mehr  Sätzen  ist.  Allein  die  Wich- 
tigkeit der  Periode,  dieser  ersten  jenen  Grundformen  sich  anschliessenden  zusam- 
■leiigesetzteD  Form,  macht  es  rathsam,  sie  denselben  beizugesellen. 
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Es  ist  ferner  wahr,  dass  der  fertige  Künstler  zu  ganz  an- 
dern  Zielen  hingezogen  wird,  als  jetzt  wir,  nämlich  zu  der  Ver- 
wirklichung seiner  eignen  Gefühle  und  Ideen,  nicht  blos  der  allgemeineo 
Bedingungen  eines  Satzes,  oder  der  kleinen  Umänderungen  in  Tonfolge 
und  Rhythmus,  durch  die  wir  uns  in  kleinen  Schritten  von  einem  Ge- 
bilde zum  andern  bewegen.  Aber  jenes  ist  der  Beruf  des  Meisters,  der 
alle  Eutwickelungen  schon  in  seinem  Innern  durchgearbeitet  und  sieb 
zu  eigen  gemacht,  also  nicht  mehr  nöthig  hat,  die  ganze  Kette  noch- 
mals zu  durchlaufen.  Gleichwohl  bewegen  wir  uns  mit  ihm  in  der 
That  auf  demselben  Pfade;  wir  haben  denselben  Weg  schon  jetzt  be- 
treten, sind  nur  viel  weiter  zurück ;  seine  Ziele  sind  nur  entlegnere, 
ihm  allein  (oder  Wenigen)  gesetzte,  während  unsere  die  allgemeinsten 
sind.  Daher  eben  können  und  müssen  wir  uns  noch  von  jedem 
Schritt  Rechenschaft  geben  und  stets  genau  an  dasVorhandne  anschlies- 
sen,  während  der  Künstler  leicht  über  die  ihm  schon  bekannten  Punkte 
zu  seinem  Ziele  hinwegschreitet  und  sich  der  Anknüpfungen  und  des 
stillschweigend  Uebergangnen  kaum  bewusst  ist. 

Wie  können  wir  nun  neue  Melodien  6nden?  —  Vielleicht  sind  wir 
so  glücklich,  einige  gute  Einrälle  zu  haben.  —  Allein  das  kann  wenig 
bedeuten;  wir  müssen  die  Gewissheit  haben,  stets  Neues  bil- 
den'zu  können,  dürfen  nicht  von  dem  Glück  eines  guten  Einfalls 
abhängen.  Diese  Gewissheit  aber,  die  Kraft  zu  unerschöpfli- 
chem Bilden,  kann  nur  aus  folgerichtiger  Entwickelung  gewonnen 
werden.     Wir  knüpfen  also  bei  dem  bisher  Gefundnen  wieder  an. 

Woher  haben  wir  die  bisherigen  Melodien?  —  Aus  der  Reihen- 
folge der  Tonstufen;  No.  2 bis 7  oder  8  enthalten  nichts  anderes.  Doch 
sind  sie  in  der  Verwendung,  in  der  Anordnung  der  Tonstufen  von 
einander  unterschieden.  Wir  müssen  daher  diese  Art  der  Anwendung 
näher  in  das  Auge  fassen. 

Betrachten  wir  zuerst  No.  2,  so  finden  wir  hier  die  Takte  ganz 
gleich  massig  gebildet,  in  jedem  zwei  Töne  in  aufsteigender  Stufenfolge, 
beide  als  Viertel.  Wenn  wir  den  ersten  Takt  kennen,  so  wissen  wir 
auch,  wie  die  andern  beschaffen  sind,  der  erste  ist  gleichsam  das  Vor- 
bild der  andern,  die  andern  sind  ihm  nachgebildet.  Eine  solche  Ton- 
gestalt, —  eine  Gruppe  von  zwei ,  drei  oder  mehr  Tönen,  —  um  eine 
grössere  Tonreihe  nach  ihrem  Vorbilde  zu  gestalten,  die  gleichsam  ein 
Keim  oder  Trieb  ist,  aas  dem  die  grössere  Tonreihe  erwächst,  nen- 
nen wir 

Motiv; 
die  Melodie  No.  2  ist  also  aus  dem  Motiv  zweier,  stufenweis  aufstei- 
gender Vierteltöne,  —  wir  stellen  es  hier  unter  a 


^^ 
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aof ,  —  liertiiirg«gaBjg;eii.  Dasselbe  Motiv  ä  sehen  wir  in  ien  beiden 
ersten  Takten  ron  No.  4,  5  and  7. 

In  N«.  3  erkennen  wir  ein  ähnKches  Motiv ;  es  sin*  wieder  (man 
sehe  No.  9,  i)  zwei  stofenweis  aufsteigende  Vierfei.  Allein  sie  treten 
im  Auftakt  auf;  nicht  das  erste  (wie  bei  a)  sondern  das  zweite  ist 
Hauptton  und  erhält  den  Nachdruck»  Die  Melodie  No.  3  ist  lediglich 
aus  diesem  Motiv  gebildet.  Dagegen  finden  wir  in  No.  5  im  dritten 
Takt  ein  Motiv  von  drei  stnfenweis  aufsteigenden  Tönen  (obenNo.9,  c) 
der  Geltung  nach  von  einem  Viertel  und  zwei  Achteln.  Und  da  es  von 
UDS  abhängt,  eine  beliebige  Zahl  von  Tönen*  als  Motiv  zusammenzu- 
fassen,  so  könnten  wir  aus  No.  5  ebensowohl  die  beiden  letzten  Takte 
als  Motiv  (oben  d)  festhalten  ^ 

Schon  hier  ist  klar,  dass  es  anMotiven  niemals  fehlen  kann.  Jede 
Notenzeile  bietet  deren,  jede  Verbindung  von  zwei  oder  mehr  beliebigen 
Tönen  in  beliebiger  Gellung  kann  als  Motiv  dienen. 

Können  in  der  That  die  Töne  ganz  beliebig  verbunden  werden? 
Könnte  man  auf  diesem  Wege  nicht  Töne  aneinander  bringeui  die  sich 
nicht  verbinden  lassen,  die  keinen  vernünftigen  Zusammenhang  haben? 
—  Wir  dürfen  diese  Frage  bei  Seite  schieben,  weil  wir  stets  einen 
sichern  Anhalt  für  diesen  nothwendigen  Zusammenhang  haben  werden. 
Jetzt  dient  die  diatonische  Tonleiter  als  Anhalt;  so  lange  wir  an  ihr  fest- 
halten, gehn  wir  sicher.  Künftig  werden  wir  noch  andre  Anhalte  oder 
GruDdlagen  (S.  22)  finden. 

Wird  aber  jedes  brauchbare  Motiv  auch  anziehend ,  von  künstle* 
rischem  Werthe  sein?  —  Diese  Frage  ist  unzulässig  und  unrichtig  zu- 
gleich. Unzulässig,  weil  wir  nicht  in  kunstschmeckerische  Wähligkeit 
(S.  13}  verfallen,  sondern  uns  üben  und  nach  allen  Richtungen  bethäti- 


*  Kano  folglich  nicht  auch  ein  einzelner  Ton  alg  Metiv  gelten?  — 
Dieae  bisher  nicht  anfgeworfene  Frage  nöthigt  uns  ein  neuerdings  hervorgetretner 
Missverstand  anf,  der  niebt  sowohl  au  sich  selber  für  flüchtig  Fassende  nachtheilig 
^erdeo  könnte,  als  vermöge  des  äosserlichen ,  rein-mechanischen  Verfahreos,  dem 
er  eotsprnogen  ist. 

Bin  Motiv  von  Einem  Ton  ist  ein  Unding,  so  gewiss,  wie  fär  jeden  Metriker 
eiB  Versfass  von  Biner  Silbe  oder  in  der  mosikatiscben  Rhythmik  etwa  der  \  oder 
X  Takt»  Der  einzelne  Tod,  wie  die  einzelne  Silbe  oder  der  einzelne  Zeittheil,  sind 
nur  der  an  sich  noch  gleichgültige,  bedentnngslose  Stoff,  aas  dem  Versfiisse,  toni- 
Acke  oder  rhythmische  Verbältnisse  sich  bilden  ]  ein  Verbältniss  aber  —  oder,  an- 
sehaolieheransgedrückt:  ein  Gebilde,  das  irgend  ein  noch  so  einfaches  Verbältniss 
kBad^elben  soll,  erfodert  wenigstens  zwei  Momenle,  die  eben  zu  einander  in  Ver- 
haltoi««  treten.  Der  einzelne  Ton  ist  blosser  Stoff,  das  kleinste  Motiv  ist  aber  schon 
Gestalt, gestaltetes  Leben, —  und  mnss  es  sein,  weil  ans  ihm  alle  weitern Ge- 
»lallQOgen,  das  ganze  volle  Leben  der  Kunst,  hervorgebn  nnd  nur  aus  Leben  Le- 
bmm  erseugt  werden  kann. 

1  Der  Sehüler  suche  sieb  ans  den  Melodien  No.  2  bis  7  noch  mehr  Motive 
kci-aas. 

Umrx,  Komp.-L.  I.  7.  Aofl.  3 
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gen  woUea ;  unriehtig»  weil  nicht  dat  Motiv  für  sieb«  soadem.  dasselbe 
und  seine  Verwendung  den  könstlerischeaWerlh  bedingt.  Meisteirsätze 
sind  schon  ans  den  scheinbar  geringsten  Motiven  hervorgegangen;  jenes 
Hauptmotiv  [a)  des  ersten  Satzes  von  Beethovens  Cmoll-Sympbo- 

nie  (A) 

A         ^  ^  " 


Ü 


10 


3E^ 


^^^3EäE^ 


i 
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hat  seine  volleMacht  erst  durch  die  Führung  derMebterhand  im  Dienst 
einer  tiefen  Idee  gewonnen  und  bewährt.  So  beruht  der  erste  Satz  von 
Beethovens  Z^dur-Sonale  Op.  10  auf  einem  Motiv  [B)  von  vier  dia- 
tonisch abwärts  schreitenden  Tönen.  Ja,  es  wird  sich  mit  dem  Port- 
schritt in|der  Kompositionsbildung  zeigen ,  dass  knrzgefasslen  Motiven 
eine  grössere  Rernkraft  und  Verwendbarkeit  innewohnt,  als  mehrum- 
fassenden,  tonreichern,  weil  jene  mannigfaltigere  und  leichtere  Ver- 
wendung gewähren  und  nioht  so  bald  ermüden,  als  di^e.  Die  Verwen- 
dung aber  ist  es,  wie  schon  gesagt,  die  das  Kunstwerk  sehafit  und  sei- 
nen Werth  bedingt. 

Dies  führt  zur  letzten  Frage,  die  wir  vor  dem  Beginn  der  Arbeit 
beantworten  müssen: 

Was  kann  mit  einem  Motiv  geschehn? 

Erstens:  wir  können  ein  Motiv  wiederholen,  das  heisst^ 
dieselbe  Tongruppe  auf  denselben  Stufen  noch  ein-  oder  mehreremal 
setzen.  Hier  bei  a 


^ 


11 
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ist  das  Motiv  a  aus  No.  9  einmal,  bei  b  ist  es  in  der  Form  des  Drei- 
zweiteltaktes zweimal  wiederholt  worden. 

Zweitens:  wir  können  einMotiv  versetzen,  das  heisst,  das- 
selbe auf  andern  Stufen  wiederbringen.  Bei  c  ist  das  vorige  Motiv  erst 
eine,  dann  noch  eine  Stufe  höher  wiedergebracht  worden  ;  die  erste  Ver- 
setzung bringt  das  Motiv  ganz  streng,  die  zweite  setzt  statt  eines  Ganz- 
tons ein^n  Halbtoo,  lässt  aber  das  Motiv  kenntlich  und  der  diatonisefaen 
Tonfolge  gemäss*  erscheinen.  Die  Melodie  No.  2  bildet  sich  ans  fort- 
währender Versetzung  des  Motivs  a  auf  die  nächstfolgende  Stufe. 

Drittens:  wir  können  dasMotiv  verkehren,  dasheisst,  seine 
Tonfolge  in^entgegengesetzter  Richtung  aufführen.  Hier  bei  isr,  £,  c 


*  Strenge  BeibehaUons  des  Motivs  hätte  die  Toareihe  e,  dy  «,  Ji$y  gU,  at#, 
his  oder  c  gebracht  and  die  diatonische  Tonordnung  zerrüttet.  Mao  sieht,  das» 
kleine  Abweichungen  vom  Motiv  nicht  alleiu  nicht  unznlässig,  sondern  auch  noth» 
wendig  sein  können. 
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siad  Motive  aas  No.  9  auf  verschiedne  Stufen  versetzt  uud  dann  ver- 
kehrt worden.  Der  ganze  Satz  No. 6  ist  eine  Verkehrung  des  Satzes 
No.  5.  —  Wir  erkennen  bei  dieser  Gelegenheit,  dass  Versetzqng  und 
Verkehrung  gleichzeitig  angewendet  werden  können. 

Viertens:  wir  können  das  Motiv  verkleinern  oder  vergrös* 
sern,  das  heisst  in  kleinerer  oder  grösserer  Geltung  darsteilen.  Oben 
bei  e  ist  das  Motiv  c  verkleinert,  das  Viertel  ist  zum  Achtel,  die  Achtel 
sind  zu  Sechszehnteln  geworden;  bei y* ist  es  vergrössert  zu  einer HaN 
ben  und  zwei  Vierteln. 

Andre  Verwendnngsarten  werden  sich  künftig  noch  ergeben. 

Nun  endlich  zur  Arbeit.  Wir  beginnen  mit  der  Bildung  von  Gän- 
gen. Denn  Sätze  und  Perioden  fodern  bestimmten  Abschloss,  Gänge 
nicht;  letztere  sind  mithin  an  eine  Bedingung  weniger  gebunden  und 
io  sofern  leichter  herzustellen. 


Dritter  Abschnitt. 

Gangbildnng. 

Der  Gang  ist  (S.  30)  eine  Melodie  ohne  bestimmten  Abschluss.  Er 
entsteht  aus  der  Fortführung  eines  Motivs  auf  eine  beliebige  Streoke 
hin.  Wir  brauchen  also 

1 .  ein  Motiv ; 

2.  müssen  wir  irgend  eine  Weise  der  Verwendung  des  Motivs 
haben, 

wir  müssen  es  wiederholen,  oder  versetzen — und  zwar  auf  diese  oder 
jene  Stufe  — u.  s.  w. 

Rönnen  wir  nichtbald  dieses  bald  jenes  Motiv,  bald  diese  bald  jene 
Weise  der  Verwendung  ergreifen?  —  Möglich  war'  es;  aber  es  würde 
sich  darin  nur  Zerstreutheit  und  Gleichgültigkeit  des  Komponisten  aus* 
sprechen,  der  von  Einem  zum  Andern  griffe,  ohne  für  Etwas  entschied- 
nen  und  bleibenden  Antheil  zu  haben.  Die  Hörer  würden  aber  ebenfalls 
in  Zerstreutheit  und  Gleichgültigkeit  versinken ;  denn  woran  soll  sich 
ihr  Antheil  knüpfen,  wenn  sie  von  Einem  zum  Andern  fortgezogen 
werden?  Wir  sprechen  vielmehr 

Beharren  und  Folgerichtigkeit 
als  ersten  Grundsatz  für  Komposition  aus ;  was  wir  einmal  ergriffen, 
dem  bleiben  wir  treu,  bis  unser  Aotbeii  am  Motiv,  oder  die  Wirksam- 
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keil  desselben,  oder  die  Verwendungsweise  erschöpft  ist,  oder  eine 
andre  Nothwendigkeit  des  Wechsels  eintritL 

Hiermit  ist  die  S.  26  vorbehaltepe  Vervollständigung  des  Begriffs 
von  Melodie  gewonnen.  Eine  Melodie  muss  nicht  blos  der  Tonfolge 
nach  geordnet  sein,  z.  B.  auf  der  Grundlage  der  diatonischen  Tonleiter 
beruhen,  eine  bestimmte  Richtung  (steigend,  sinkend,  schweifend)  aus- 
prägen; sie  muss  auch  motivirt  sein,  ein  bestimmtes  Motiv  entwe- 
der Rir  immer  festhalten,  oder  doch  so  weit,  dass  man  den  Sinn  des 
Komponisten  darauf  gerichtet  sieht  und  der  Sinn  des  Hörers  ebenfalls 
darauf  hingezogen  wird.  Damit  erst  gewinnt  die  Melodie  selbst  einen 
bestimmten  Sinn ;  sie  ist  nicht  mehr  ein  Haufen  willkürlich  aneinander- 
gereihter Töne,  sondern  ein  Gedanke ,  der  Ausdruck  von  dem ,  was  in 
der  Seele  des  Komponisten  vorgeht. 

Nun  endlich  zur  Thätigkeit,  —  diesmal  zur  Gangbildung. 

Nach  Obigem  bedürfen  wir  dazu  eines  Motivs  und  wählen  querst 
das  einfachste,  a  aus  No.  9.  Wir  können  es  wiederholen,  wie  in 
No.  11,  a.  Allein  dies  ergiebt  keine  Portschreitung ,  keinen  Gang;  es 
ist  Bewegung  innerhalb  eines  festgehaltenen  Raumes ,  —  in  schneller 
Folge  die  Figur  des  Trillers. 

Wir  können  das  Motiv  versetzen.  Entweder  auf  die  nächstfol- 
gende Tonstufe  (nach  c  —  tf  auf  e],  wie  schon  in  No.  2  geschehn  ist, 
oder  auf  die  zweite  schon  dagewesne  Tonstufe,  wie  hier 
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bei  a,  oder  auf  die  vorhergehende  Stufe,  wie  bei  A,  was  einen  hinab- 
führenden Gang  ergeben  würde. 

Dürfen  wir  es  auf  entlegnere  Stufen  versetzen,  z.  B.  in  diesen 
Weisen,  e  d^fg  oder  c  cf,  a  A?  Nein.  Denn  damit  hätten  wir  unsre 
Grundlage,  die  diatonische  Tonreihe,  verlassen;  noch  wissen  wir  nicht, 
ob  und  unter  welchen  Umständen  uns  das  zusteht.  Ist  es  aber  nicht 
schon  oben  bei  b  in  No.  13  geschehn,  wenn  wir  von  d  nach  A,  von  c 
nach  a  schritten?  Nein;  denn  wir  hatten  das  da  übersprungne  c  und 
h  unmittelbar  zuvor  gehabt. 

Hiermit  scheint  unser  Motiv,  wenn  wir  es  nicht  verkehren  wol- 
len, erschöpft,  —  man  müsste  denn  damit  gradaus 


"|j 
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gehn.  Hier  ist  das  MoUv  a  wieder  zweimal  gesetzt,  die  Fortführong 
würde,  wie  gesagt,  nichts  als  eine  Wiederholung  von  No.  2,  die  diato- 
nische Tonleiter,  ergeben. 
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Allein  -^  nran  könnte  den  ganzen  Inhalt  von  No.  14  als  Motiv 
aaffa«sea  und  in  eine^r  von  diesen  drei  Gestalten,  — 


deren  letztere  (?)  eine  Verkleinerung  der  vorkergebenden  [h)  wäre, 
—  benutzen,  wie  zuvor  das  Motiv  a.  Dies  würde  unter  andern,  zwei 
Gänge 


hervorrufen,  die  sich  nur  in  der  Stellung  des  Motivs  unterschieden;  der 
zweite  [B]  stiege  flnctitiger^  lebhafter,  während  der  erstere  [A]  sich 
zuräckhaltender  zeigte. 

Wodurch  stad*  wir  zu  diesen  Gestaltung^  gelangt?  --  Dadurch, 
4ass  wir  das  Motiv  a  zweimal  aneinander  setzten  utfd  so  aus  ihm 
das  Motiv  h  bildeten.  Könnte  das  Motiv  nicht  dreimal  und  noch  öfber 
aneinander  gesetzt  werden  und  so  wieder  zu  neuen  Motiven  und  Gän- 
gen fuhren?  — 


Hier  — 


ist  abermals  aus  dem  Motiv  t  ein  Gang  gebildet  worden.  Aber  die  Ver- 
wendung scheint  ungeregelt;  vom  ersten  zum  zweiten  Takte  wird 
eine  Stnfe,  vom  a^weiten  zum  dritten  fanf  Stufen  zurüekgeschritten, 
Ist  dies  nicht  im  Widerspruch  mit  dem  S.  33  Gesagten?  —  Ja.  Aber 
wir  fassen  das  Motiv  t  und  seine  Wiederholung  als  neues  Motiv  von 
zwei  Takten  znaammen  und  wiederholen  es  in  den  zwei  folgenden  Tak- 
ten. Dieses  neue  Motiv  (k)  würde,  wenn  wir  weiter  gehn  wollten, 
akeratals  auf  der  fünften  tiefem  Stufe,  auf  e^  wiederholt  werden. 

Könnte  nicht,  wie  bei  dem  Motiv  a,  auch  auf  andern  Punkten  statt 
auf  der  fünften  tiefern  Stufe  wieder  angesetzt  werden?  —  Die  Lösung 
dieser  Frage  bleibe  dem  Nachdenken  und  Pleisse  des  Schülers  überlas- 
sen. Wir  wenden  uns  auf  das  Motiv aund  seine  Verwendungen  zurück. 

Bis  jetzt  haben  wir  dieses  Motiv  (und  alle  andern)  nur  in  gera- 
de r  (das  heisst :  ursprünglicher)  Richtung  verwendet.  Wir  wis- 
sen aber,  dass  jedes  Motiv  auch  verkehrt  (S.  34)  werden  kann. 
Dies  giebt  Stoff  zu  einer  neuen  Reihe  von  Gängen. 

Und  ttobbmals  kehren  wir  auf  das  Motiv  a  zurück.  Wie  seine 
Wiederholnng  die  Motive  g^  h,  i  No.  15  ergeben  hat,  so  gewährt  es, 
in  gerader  ndd  verkehrter — oder  in  verkehrter  und  gerader  Richtung 
verdoppelt,  neue  Motive,  z.  B. 
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«t.  fl.  V. 


die  wieder  Stoff  zu  Gängea  bieten.     Hier 


19 
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sind  einige  auf  diesem  Wege  gefundne  GSnge.  Dass  «alle  hinaufgeführ- 
ten Gänge  auch  verkehrt,  das  heisst  hinabgeführt  werden  können,  ver- 
steht sich. 

Wir  haben  bis  jetzt  allen  Tönen  gleiche  Geltung  gegeben,  das 
heisst:  uns  in  Bezug  auf  den  Rhythmus  gleichgültig  be* 
zeigt.  Sobald  wir  unsre  Motive  mannigfach  rhythmisiren,  vervielfäl- 
tigt sich  der  Stoff.  Das  Motiv  i  in  No.  15  gewinnt  durch  verscfaiedne 
Rhythmisirung  — 


a.  s.  w. 


Ja  dasselbe  Motiv, 


ganz  andre  und  wesentlich  verschiedne  Ges4a 

z.  B.  das  dritte  aus  No.  19  (/),  kann  blos  durch  Versetzung  in  eine 

andre  Taktart 
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ganz  neue  Gestalt  annehmen ;  man  sieht  es  hier  in  dreimaliger  Wie- 
derholung zu  einem  neuen  Motiv  von  12  Achteln  ausgedehnt  und  gang^ 
förmig  weitergefiiliri. 

Mit  der  mannigfaltigem  Rhythmisirung  ist  aber  wieder  die  Anre- 
gung zu  rhythmischer  Zergliederung  gegeben.  Sobald  wir  unser  Motiv 
a  (oder  irgend  ein  andres)  nicht  mehr  in  Tönen  gleicher,  sondern  ver- 
schiedner  Geltung,  z.  B.  den  ersten  als  Viertel,  den  andern  als  Achtel 
einführen, 
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können  wir  auch  den  ersten  in  seine  Achtel  oder  Sechszehntel  zerglie- 
dern und  gelangen  damit  zu  einer  ganz  neuen  Gestalt,  der  Ton  Wie- 
derholung. Dieser  Fortschritt  kann  auf  den  ersten  Hinblick  gering 
erscheinen.  Gleichwohl  ist  das  vorletzte  Motiv  (ursprünglich  ein  sechs» 
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srinimaligies  (e)  Hauptmotiv  der  reiaeDd^röhrigco  €osi  fan  MIe-'Ouver- 
tttre  voll  Mozart;  das  letzte  bat  Clenenti  als  Hauptmotiv  zu  einer 
Sonate,  dann  MoizartalsHaiiplinoiliv  zu  seiBerZauberfiöten-Ouvenüre 
gedieutt,  und  das  aus  ibm  gebildete  mozartscbe  FogentbeBia  hart  sich 
Imcb  genug  erwiesen,  dem  geschickten  TonsetEor  Kunsen  abermals 
als  Thema  tu  einer  fugirten  Ouvertüre  zu  dienen. 

Hier  ballen  wir  tnne ;  denn  es  ist  niobt  die  Aufgabe  der  Lehre, 
den  Stoff«  erseböpfen  (wenn  das  äberbaupt  möglich  wäre),  sondern 
2u  seiner  Behandlung  uod  Bebek*pschung  awnileiten  und  ansoregen« 
Die  bisherige  fintwickehing  hat  Folgendes  gezeigt. 

Erstens  haben  wir  aus  dem  zuerst  ergrilEenen  Motiv  [a]  immer 
mehrere  (mehr  als  20]  hervorgehn  sehn ;  sie  sind  uns  nicht  etwa  zufal- 
lig  oder  gtüdklieher  Weise  eingefallen,  sondern  wir  haben  sie  durch 
jedesmalige  Anschauung  des  Vorhergehenden  folgerecht  entwickelt. 
Dies  giebt  uns  die  Ueberzeugung,  dass  wir  nur  in  derselben  Weise  wei* 
ter  SU  gehn  braueben,  um  immer  mehr  Motive  entstehen  zu  sehn,  dass 
diese  Entfaltung  in  derThat  endlosen  Fortschritt  gewährt^  unerschöpf- 
lich ist. 

Zweitens  haben  wir  schon  jetzt  eine  vollständigere  Uebersicht 
über  die  Verwendung  des  Motivs.  Wir  können  dasselbe  (S.  34) 

1.  wiederholen, 

2.  versetzen, 

3.  verkehren, 

4.  verkleinern  und  vergrössero, 

5.  rhythmisch  umgestalten, 

6.  alle  diese  Weisen  der  Verwendung  unter  einander  mischen  oder 
mit  einander  verknüpfen. 

Mehr  wird  sich  künftig  noch  ergeben. 

Drittens  haben  wir  erkannt  und  geübt  die  erste  Kraft  in  aller 
Musik  wie  in  allem  Wirken  überhaupt: 

Folgerichtigkeit  und  Stetigkeit; 
überall  wollte  nicht  blos  das  Motiv  festgehalten,  sondern]  auch}  bei  der 
Wiederholung  wieder  in  gleicherweise  angeknüpft  werden.  Dies  wurde 
bisher  mit  einer  gewissen  Aengstlichkeit  beobachtet;  spätere  Bildungen 
können  und  werden  sich  zu  grösserer  Freiheit  erheben.  Allein  aufge- 
geben darf  dieses  Gesetz  nicht  werden,  wenn  nicht  an  die  Stelle  von 
Einheit  und  Entschiedenheit  Zerstreuung  und  Zersplitterung  treten  soll. 
Wie  viel  übrigens  von  der  strengern  Stetigkeit  abgelassen  werden 
darf?  —  das  zu  untersuchen  ist  am  wenigsten  hier  der^Ort.  Wir  müs- 
sen ans  vor  Allem  jene  Kraft  angewinnen ;  hierzu  bedarf  es  derUebung. 
Das  Aufgeben  dieser  Eigenschaft  dagegen  bedarf  keiner  Uebung;  es  er- 
folgt aus  tiefern,  nicht  hier  zu  lehrenden  Gründen,  —  oder  aus  Schwache. 
Leicht  war'  es  übrigens,  nachzuweisen,  dass  die  Meister  zwar  jene 
Freiheit  zu  bewahren,  aber  eben  so  wohl  die  Kraft  folgerichtiger  und 
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stetiger  Entwickeiang  zu  benntsen  gewusst  kAen.  Einen  4er  sdihi- 
gendstea  Beiege  für  das  letztere  giebt  der  erste  Satz  von  Beeth#* 
▼  en  s  Cmoll-Symphonie,  der  —  eine  der  grossaiiigsten  und  mäcblig- 
sten  Tondicbtungen  —  fast  darehweg  ans  jeacm  achon  in  No.  10  an- 
geitthrten  Motiv  hervorgegangen  ist,  oder  doch  mit  iiini  Terbnnden 
bleibt.  Und  dieses  Modiv  enthält  nnr  zwei  Töne»  bezeichnet  nicht  ein- 
mal  die  Tonart  oder  Karnonie  genau,  -—  zum  sprechenden  Beweise : 
dass  es  hauptsächlich  auf  die  Weise  der  Anwendung  ankomait  nod  dass 
nicht  zahlreiche  aneinander  gereihte  EinßlUe,  sondern  energisches  Pest- 
halten und  Vertiefen  in  den  Grwidgedanken  Kraft  verleiht. 

Hier  beginnt  nuft  die  schaffende  Thätigkeit  des  Sefaülers.  Er 
nehme  die  bisher  gebildetea  Gänge  als  sein  Eligenibe«n  an  und  fahre 
fort,  aus  ihaein  immer  neue  zu  entwickeln*  in  derselben  Weise  —  nur 
weit  anslnhrlicher  und  stets  in  breiterer  Ausführung»  nicht  etwa  ia 
bilossen  Andeutungen,  wie  wir  in  No.  t6  bis  19  gelban  —  wie  zuv«r 
ans  dem  Gang  No.  2  und  dem  Motiv  a  alle  fernem  Motive  und  Gänge 
entwickelt  worden  ^d.  Nur  dies  Entwickeln»  dies  fortwäh- 


2  Es  stellt  sieh  ihm  hier  die  erste  Aufgabe,  uod  er  wird  sie  um  so  reicher 
löseo,  je  rabiger  er  von  Punkt  zn  Punkt  in  ibr  fortschreilet. 

Zuerst  sind  blos  mittels  der  Versetzung  Gänge  (uod  Motiire  zu  neueu 
Gängen),  wie  bisher  No.  17  gezeigt  ist,  zu  bilden.  Dann  wird  dicErwaiterung 
eines  kleinern  Motivs  zu  einem  grössern  (z.  B.  des  Motivs  a  zu  dem  Motiv  t  in  Nn.  1 4 
nnd  15),  hierauf  die  Verkeb  rung  eines  Motivs  zu  einerneuen  Reihe  von  Motiven 
und  Gängen  angewendet,  zuletzt  die  Mannigfaltigkeit  des  Rhythmus,  bei  wel- 
cher auch  die  Motive  der  Tonwiederholung  heraotretea. 

Alla  Gäage  werdea  in  Cdurgeaetst  und  gespielt,  daaa  aber  ohne  Niedersohrei- 
bungallmäblig  in  den  andern  Tonarten,  —  erst  /)and^,dana  £s^  E^  J^As  u.s.  w., 
—  am  Instrument  ausgeführt.  Diese  Transpositionea  bilden  die  Vorstellungs- 
kraft und  machen  in  allen  Tonarten  einheimisch.  Von  Zeit  zu  Zeit  miissen  auch 
Gänge,  soweit  die  Stimme  reieht,  gesungen  werden,  und  zwar  unter  Benennung 
der  Töne  (z.  B.  No.  17  mit 

c,  d,  0,  /,  a,  /,  g,  a 
u.  s.  w.),  indem  jeder  Ton  nicht  etwa,  wie  bei  dem  Scalasingen,  gebalten  «oodern 
nur  kurz  aber  deutlich  angegeben  wird.  Dieses  Singen  —  oder  nötbigenfalls  Pfei- 
fen, wenn  die  Stimme  durchaus  unbrauchbar  ist  —  beweist  und  bildet  die  Vorsle!- 
loDgskraft  am  Sicbersten. 

Alle  GaagiibuDgen  müssen  viel  weiter,  als  oben  im  Texte  geaehebn  ist,  ferlge- 
fährt  werden,  ^-  wenigstens  zwei  Octaven  weit. 

Die  Ausbildung  des  Vorstellongsvermögens,  die  hier  beginnt  (und 
die  im  gewöhnlichen  Mosikunterricht  so  heillos  versäumt  wird,  dass  man  von  der 
Hälfte  besonders  der  Klavierspielenden  sagen  darf:  sie  spielen  mit  tauben  Obren) 
ist  nnerläasliche  Grundlage  für  jedes  tiefere  Biadriogen  in  die  Musik,  nicht  b  los 
für  Komposition.  Alles  früher  etwa  Versäum te  kann  von  hier  ans  nacb^eholt 
werden  —  and  muss  es,  wenn  die  Musik  nicht  ewig  todtes  Handtbieren  bleiben  soll. 
Daher  muss  der  Schüler  unablässig  trachten,  seine  Motive  und  Gänge  ohne  Hülfe 
des  Instruments  zu  ersinnen;  dann  aber  muss  er  alles  Niedergeschriebene  —  jeden 
Gang,  ehe  er  zum  zweiten  geht,  —  am  Instrumente  versuchen  und  später  bis  zur 
Geläufigkeit  nnd  Klarheit  durchspielen  nad  durchsingen. 
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reiide  Om^  ood  Weilerbildeo  hat  bildeode  KrafI,  fördert 
also  den  Schüler  wahrhaft,  während  ohne  diese  Kraft  jeder  Einfall  fol* 
genlos  bleibt.  Ein  Goldstück,  das  ich  finde,  hat  nur  eben  seinen  Geld- 
werth  für  mich;  eine  Geschicklichkeit^  die  ich  mir  erworben,  kann 
fortwährend  Fracht  bringen. 

Hierbei  darf  es  nicht  irre  machen,  dass  alle  bisher  aufgewiesenen 
Gänge ,  wenn  man  sie  als  wirkliche  Kunst-Erzeugnisse  schätzen  will, 
unstreitig  nur  sehr  geringe  Bedeutung  haben,  und  dass  auch  das  weiter 
aus  ihnen  zu  Entwickelnde  nicht  so  bald  Eigenthümlichkeit  und  höhern 
Werth  hoffen  Tässt.  Wenn  selbst  hier  und  da  eine  anziehende  Ge- 
stalt hervortritt,  kann  sie  in  der  Menge  der  übrigen  nicht  zur  Geltung 
kommen,  da  alle  anf  ein  und  derselben  Grundlage,  der  Durtonleiter, 
stebn  und  schon  desshalb  einförmig  wirken.  Nicht  einige  gluckliche 
Bildsngen  können  als  Ziel  unsers  Arbeitens  gelten,  sondern  die  er- 
worbne  Kraft  des  Bildens,  die  nach  dem  Maas«  ihrer  Entfal- 
tung —  und  unserer  allgemeinen  Begabung  und  Entwickelnng  -—  un- 
erschöpfliche Frucht  verheisst.  Der  Schüler  muss  (dies  sei  ernstlieb 
wiederholt)  nicht  danach  streben,  das  —  vermeintlich! —  Anziehende 
oder  Eigenthümiiche  zu  finden  oder  bervorznbringenf  gesucht  kann  das 
ohnehin  nicht  werden,  sondern  nur  gewonnen  aus  einem  selbsländig 
gewordnen  Rarakter  und  inniger  Vertiefung  in  die  künstlerische  Auf- 
gabe. Er  muss  vielmehr  darauf  ausgehn,  die  Reihe  der  Gestaltungen  so 
weit  zn  verfolgen,  —  denn  zu  erschöpfen  ist  sie  nimmermehr,  —  bis 
er  im  Gestalten  die  höchste  Geläufigkeit  erworben  hat. 


Vierter  Abschnitt. 
Sfttx-  and  PerhHlenforni. 

Bei  der  Gangbildung  verfolgten  wir  unser  Motiv  in  fblgerechtor 
Weise.  Das  Motiv  war  Atr  einzige  Gegenstand  unsers  Antheils  und 
wollte  daher  wiederholt  sein,  —  so  weit  dieser  Antheil  an  ihm  reichte. 
Daher  ist  jeder  Gang  an  sieh  selber  gränzenlos,  es  ist  in  ihm  kein  Be- 
dnrfoiss  und  kein  Grund  zu  einem  Abschlüsse ;  dieser  mnss  von  aussen 
kommen ;  wir  brechen  den  Gang  ab,  weil  wir  ihn  nicht  länger  ver- 
folgen wollen. 

Anders  verhält  es  sich  mit  Satz  und  Periode.  Beide  todem  be- 
stimmten Abschiuss ;  dem  Triebe  des  Motivs,  sich  in  das  Unbestimmte 
hin  fortzusetzen,  tritt  die  bestimmende  Form  entgegen;  ihretwegen 
mos«  das  Motiv  aufgegeben  oder  geändert  werden,  wie  z.  B.  in  No.  3 
mit  dem  loteten  c  geschlossen  und  in  No.  5  das  erwählte  Motiv  a  im 
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dritten  Taki  ufligeäudert  oder  gegeo  ein  andres  rertausebt  werden 
mosste. 

Beobachten  wir  dies  an  einigen  Fällen. 

A.  8atibüdang. 

Wir  knüpfen  die  Satzbildung  an  No.  5  an.  In  diesem  Satz  ist  der 
dritte  Takt  (das  Motiv  c  aus  No.  9]  neu  und  schon  desswegen  von 
böherm  Reize.  Versuchen  wir,  den  ganzen  Inhalt  des  Satzes  beizube- 
halten, den  anziehenden  Moment  aber  voranzustellen,  — 


23 


^ 


3^^ 


14= 


^ 
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so  zeigt  sich  der  Vorzug  vob  No.  5,  wo  jenes  lebhaftere  Motiv  nach 
dem  ruhigem  erweckend  wirkte  und  mit  Entschiedenheit  zu  Ende 
führte,  während  in  No.  23  die  anfangs  lebhafte  Bewegung  erschlafft  und 
gleichgültig  zu  Ende  geht  und  —  das  zuerst  ergriflFhe  Motiv  wegge* 
worfen  wird. 

Wir  suchen  die  Belebung  zu  erhöhn,  indem  wir  das  lebhaftere 
Motiv  zweimal  aetzen.     Allein  nun  — 


bleibt  für  den  dritten  Takt  nur  ein  einzelner  Ton  übrig  und  der  Salz 
schläft  gleichsam  vor  dem  Ende  ein.  —  Wir  können  (S.  15]  nicht  be- 
haupten, dass  dieser  Satz  und  der  vorhergehende  falsch  oder  schlecht 
wären.  Dem  Künstler  stellen  sich  theils'von  aussen  [z.  B.  in  einem 
Drama ,  bei  der  Komposition  eines  Gedichts) ,  theils  nach  individueller 
Stimmung  und  Vorstellung  die  mannigfaltigsten  Aufgaben,  deren  keine 
schlechthin  unberechtigt  oder  unzulässig  zu  nennen  ist.  Jeder  Aufgabe 
muss  der  Ausdruck  entsprechen ;  und  so  könnten  wohl  Sätze  wie  die 
vorstehenden  für  einen  Gemüthszusland,  der  aus  lebhafterer  Erweckung 
in  Ermatten,  Zögern,  Unentschlossenheit  u.  s.  w.  überginge,  der  rechte 
Aosdruck  sein.  Allein  für  jetzt  ist  in  nnsem  Arbeiten  von  Stimmungen 
und  besondrer  Bedeutung  nicht  die  Rede,  wir  folgen  noch  ausschliesslich 
dem  allgemeinen  Pormgesetz  und  nach  diesem  ist  die  Stockung  im 
dritten  Takte  von  No.  24  ungerechtfertigt. 

Polglich  gehen  wir  mit  dem  Motiv  c  noch  weiter  — 


und  gerathen  damit  über  die  Tonika  hinaus,  um  zum  Schlüsse  doch  zu 
ihr  zurückzukehren ;  oder  müssen  mit  irgend  einer  andern  Wendung 
(z.  B.  bei  f  und  ff)  dem  dritten  Takt  Bewegung  verleihen.  Wollen 
wir  aber  nicht  über  das  Maass  der  Bewegung  in  No.  24  hinausgehn,  so 
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niDssea  wir  wenigiens  v^rmeideii,  dass  in  der  erstao  Hälfte  des  Sataes 
alle  LeUMfligkeit  noigebrauobt  wird  uod  die  Scbluwhalfte  (ia  weUber 
ebea  gesteigeFte  Bewcgaog  aiim  letzten  Ton  hin  natorgemäas  (S.  28) 
vnd  wirbsam  ist)  nun  träge  na^Jhsohiepft.  Wir  vertheiten  also  die 
schweren  Takte  auf  Anfang  und  Ende,  \ 


26 


^m: 


:»= 


oder  mischen  sie  mit  den  beweglichen, 


icn 


::t: 


und  erlangen  damit  eine  folgerichtiger  motivirte  Melodie;  man  bemerkt, 
dass  wir  hier  auf  das  Motir  d  in  No.  9  zurückgekommen  sind. 

Dieser  Satz  bietet  eine  neue  Erscheinung.  Der  längere  Ton  des 
zweiten  Takts,  in  den  das  Motiv  des  ersten  so  entschieden  hineinfuhrt, 
bildet  für  unser  Gefühl  einen  Ruhepunkt,  durch  den  der  Satz^in  zwei 
deallich  nnterscheidbare  Hälften  zertällt.  Durch  den  Ruhepunkt  ist  die 
erste  Hälfte  schon  mit  einer  gewissen  Bestimmtheit  abgeschlossen,  und 
so  zerfällt  unser  Satz  in  zwei 

Abschnitte, 
ungefähr  so,  wie  die  Periode  (No.  7)  in  zwei  Sätze  zertällt,  oder  ans 
zwei  Sätzen  besteht.  Allein  der  erste  Satz  einer  Periode  und  überhaupt 
jeder  Satz  bat  einen  nicht  blos  rhythmisch,  sondern  auch  tonisch 
befriedigenden  Abschluss,  während  der  erste  Abschnitt  eines  Satzes 
zwar  rhythmisch,  nicht  aber  tonisch  befriedigend  scbliesst; 
mity ist  die  Stufenfolge  nicht  beendet  und  kein  Grund  vorbanden ,  ge- 
rade mit  y*  die  Toureihe  abzubrechen. 

Schon  oben  ist  bemerkt  worden ,  dass  No.  27  unmittelbar 'aus  dem 
Modv  d  in  No.  9  hätte  gebildet  werden  können.  Nehmen  wir  jetzt 
dieses  Motiv  und  benutzen  es  in  der  Weise  zu  einem  Satze ,  dass  es 
sich  auf  der  drittletzten  Stufe  wiederholt,  -^ 


so  erhalten  wir  einen  Satz  von  viermal  zwei  Takten.  Offenbar 
konnte  er  nicht  mit  dem  vierten  Takte  geschlossen  werden^  weil  ein 
Salz  (so  viel  wir  bis  jetzt  wissen)  nur  auf  der  Tonika  befriedigend 
schliessen  kann.  Wir  mussten  also  weiter,  mussten  auch  nach  dem 
sechsten  Takt  auf  der  vorletzten  statt  drittletzten  Stufe  einsetzen  (also 
nnsre  Weise  der  Portführiing  aufgeben),  om  endlich  mit  dem  achten 
Takt  auf  der  Tonika  schliessen  zu  können.  —  Hiermit  sind  wir  aber 
ober  die  ursprünglichen  Gränzen  der  Satzform  (S.  28)  hinausgegangen ; 
ist  dies  zulässig?  Allerdings.  Die  Satzform  fodert  nur  bestimmten 
Abschluss  und,  wie  jeder  Gedanke,  Uebersichtlichkeit,  Passlichkeit; 
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Ates  ftlles  ist  aber  nicht  ao  Ait  Summe  tob  vier  Takten  gebunde»,  eon-^ 
<iern  die  Zahl  ergab  mh  nur  für  die  Reibe  der  acht  Stufen  (sieben  ind 
Wiederboiong  der  ersten)  in  der  emfaebsten  Taktordnnng  und  Geltung 
als  nächstliegende.  Sobald  wir  die  Taktordnnng  andern,  s.  B.  No.  27 
und  28  in  Viervierteltakt  übertragen. 


i 


^^■'  II  <^--X7rfff^^ 
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erscheint  derselbe  Toninhalt  in  der  Form  von  zwei  Takten  statt 
vier  uod  vier  statt  acht,  ein  deutliches  Zeiche^n 9  dass  die  Takt- 
zahlen Zwei,  Vier,  Acht  keinen  wesentlichen  Unterschied  machen. 

Rehren  wir  auf  No.  28  zurück,  so  findeo  wir  diesen  Satz  aus  vier 
Abschnitten  bestehend,  —  oder  das  Motiv  d  viermal  angewendet.  Er- 
scheint es  uns  zu  häufig  und  des  Absetzens  zu  viel,  so  können  wir 
zwei  und  zwei  Abschnitte  zusammenschmelzen. 


^^^^^^alq-TfP^ 
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SO  dass  zwei  Abschnitte  entstehn,  — 
in  ein  bewegteres  überführen,  — 


oder  wir  können  das  Motiv  zuletzt 


(m  beiden  Fällen  haben  wir  das  Motiv  nicht  streng  beibehalten),  oder 
endlicb  können  wir  die  WiederhoUmg  vermindern ,  indem  wir  weniger 
weil  zurücktreten,  — 


^fe^ 


73' I  iJI  J-^C 
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dadurch  aber  auf  Sätze  von  sechs  oder  (bei  der  Verwandlung  in  den 
Vierviertel-Takt)  von  drei  Takten*  geratben. 

Noch  eine  Bemerkung  ist  hier  nöthig. 

Bei  den  viertheiligen  Bilduuf^en  in  No.  29  und  32  erblicken  wir 
eine  Schlussweise,  die  der  S.  26  festgestellten  nicht  vollkommen  zu 
entsprechen  scheint;  der  letzte  Ton  Tälit  nicht  auf  den  Haupttheil ,  son- 


*  Wir  haben  dqii  Sütze  von  2, 4,9, 3,6  Takton  s^sebn.  Kann  es  aaeh  weleb» 
von  16  oder  32  Taäten  u.  8.  w.  geben  T  J  a ;  nnr  sobeint  dabei  Weitsebweifigkeit  z» 
fUrchten.  Kaoo  es  ancb  Sätze  von  5, 7, 1 1  Takten  n. s. w.  geben ?  —  Ebenfalls; 
nur  müssen  diese  offenbar  breiter  nnd  schwerer  befunden  werden,  als  zwei-  and 
dreitaktige,  oder  auch  als  S'atze  von  4,  6,  8  Takten  n.  s.  w.,  denen  Bberall  die 
Zwei-  oder  Dreizahl  zvm  Grande  liegt. 
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dem  auf  den  gewesenen  HimpUheiP  des  Taktes,  erhält  also  allerdings, 
bei  sirenger  Abmessung  der  Verhältnisse,  nicht  den  stärksten  Nach- 
dmek.  Allein  die  Wdse,  in  weleher  wir  auf  die  vierlbeiligen  Takte 
gekommen  sind,  erklärt  auch  diese  Abweichung;  es  liegen  den  vier- 
theiligen Takten  zweitheilige  zum  Grunde  ( so  auch  den  sechs-  oder 
nennlheiligen  dreitheiligejund  dieAnordnung  der  Sätze,  Abschnitte  u.s.w. 
wird  nach  der  zum  Grunde  liegenden  einfachen  Tonordnung  getroffen 
ond  beurtheilt. 

B.  Periodenbildnng. 

Von  der  Periode  wissen  wir  (S.  29)  bereits,  dass  sie  aus  Satz  und 
Gegensatz,  oder  Vorder- und  Nachsatz  besteht  und  dass  der  wesentliche 
Unterschied  beider  für  jetzt  nur  in  der  Richtung  der  Melodie  beruhn 
kann. 

Die  erste  Periode  (No.  7)  bringt  einen  Nachsatz,  der  ganz  genau 
dem  Vordersatze  nachgebildet  ist.  Muss  dies  immer  so  sein? — Nein. 
Es  zeigt  sich  in  dieser  Gleichförmigkeit  die  höchste  Einheit,  aber  auch 
ein  leicht  ermüdend  Einerlei.  Wollen  wir  also  den  Nachsatz  ganz 
fremd,  aus  neuen  Motiven  bilden?  —  Das  wäre  der  entgegengesetzte 
Fehler;  der  Nachsatz  ist  jedenfalls  Portsetzung  des  Vordersatzes  (wenn 
auch  in  entgegengesetztem  Sinne) ,  hat  also  dessen  Inhalt  weiter  auszu- 
fahren. Sollte  etwas  wirklich  Neues  oder  Anderes  gesagt  werden ,  so 
durfte  der  erste  Satz  nicht  Vordersatz  heissen,  sondern  für  sich  schlies- 
sen,  und  der  andre  als  ein  ebenfalls  für  sich  bestehender  neu  beginnen. 
Natnrgemäss  ist,  dass  der  Nachsatz  aus  den  Motiven  des  Vordersatzes, 

s.  B.  zu  No.  5  als  Vordersatz  so  — 

oder: 
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oder: 
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oder  aus  verwandten  Motiveji,  z.  B.  so  — 
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gebildet  werde ;  das  Motiv  des  Nachsatzes  ist  in  dem  des  Vordersatzes 
klar  enthalten  gewesen.  Nur  im  Umfaug  wollen  wir  für  jetzt  zwischen 
Vorder-  und  Nachsatz  Gieichmaass  bewahren '. 


*  Allg.  Mvfliklebre,  S.  107. 
3  Zweite  Aufgabe:  Der  Schüler  bilde  nach  den  bisher  entwiekelten  Grund" 
sitzen  and  ans  oder  neben  den  aufsestellten  Beispielen  ein  Reibe  von  Sätzen  «nd 
Perioden,  alle  in  Cdnr  ;  er  übe  sieb  —  wie  bei  der  ersten  Anfgabe  —  sie  in  die 
obrigen  Dartonarten  zu  übertragen.  Vorsagsweise  mass  er  sieh  dabei  der  vier-, 
xwei-  and  aehttalLtigen  Bildungen  befleissigea,  die  die  rabigsten  und  fasslicbstea 
su4  and  den  Sian  la  robigem  Ebeninaass  gewöhnen.  Drei  -  and  sechstheilige  Bit- 
4umgem  miUsen  mehr  nebenbei  versacht,  als  dorebgeübt  werden. 
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Fünaer  Abschnitt. 
Anbahmiiig  never  Wege. 

Nachdem  in  den  vorhergehenden  Abschnitten  die  Grundformen 
musikalischer  Konstruktion,  — 

Gang, 

Satz, 

Periode,  — 
ihre  Gliederung  in  Abschnitte,  ihre  Bildung  aus  Motiven  und  das 
Spiel  dieser  Motive  in  frei  auslaufenden  Gängen,  sowie  die  Wechsel- 
wirkung aufgewiesen  worden,  die  aus  dem  Drang,  das  Motiv  festzuhalten 
und  fortzuführen,  und  der  Poderung  der  Satz-  und  Periodenform,  sich 
abzuschliessen,  entsteht :  konnte  die  Uebung  des  Schülers  wieder  be- 
ginnen. Nur  um  sie  noch  sicherer  zu  fordern  (wenn  dies  nöthig  sein 
sollte)  mögen  hier  noch  einige  Wege  angebahnl  werden.  Es  werden 
sich  dabei  noch  ein  Paar  Beobachtungen  anknüpfen,  die  der  Bemer- 
kung wohl  werlh,  wenn  auch  von  untergeordneter  Bedeutung  sind. 

Jeder  Punkt  in  dem  bisher  Erworbenen  kann  zum  Anfang  eines 
solchen  Weges  zu  unerschöpflichen  Neubilden  werden.  So  oft  wir  auf 
irgend  einem  Punkte  fragen:  was  wir  besitzen  (S.  34),  giebt  die  Ant- 
wort neue  Bildungsstoffe  oder  Wege  an  die  Hand. 

Rehren  wir  noch  einmal  zu  dem  Motiv  c  in  No.  9  zurück  und 
fragen*,  was  es  enthält?  so  ist  die  einfachste  Antwort:  drei  Töne. 


*  Ist  aber  diese  Weise,  za  der  Umgestaltung  eines  Motivs  oder  zu  einem  neaea 
Motiv  ZQ gelangen,  nicht  eine  abstrakte  Verstandesoperation?  ist  sie  käottlerisch  ? — 

Nar  die  unvermeidliche  Lehr-  und  Spracbform  kann  ihr  auf  den  ersten  Hinblick 
den  Anschein  geben,  sie  sei  nnkünstleriscb.  Denn  die  Lehre  und  Redeform  kann 
nicht  anders,  als  den  Weg  von  einem  Gebilde  (z.  B.  von  einem  Motiv)  zum  andern 
mit  kalter  Erörtening  und  änsserlich  erscheinender  Untarsnehnng  bezeichnen  i  was 
bei  dem  Künstler  nnr  Gefühl  und  Anschannng  zu  sein  scheint  (das  heisst:  wenn  bei 
ihm  das  Bewusstsein  blitzschnell  fasst  und  in's  Werk  setst,  nnd  sich  dämm  hinter 
dem  vorherrseheaden  Gefühl  der  Stimmung  zu  bergen  vermag),  das  muss  sie  voll- 
ständig in  das  Gebiet  des  vorherrschenden  Bewusstseins  hinüberzieho. 

Aber  man  sorge  nur  (und  wir  haben  wiederholt  S.  17  and  14  dazu  ermahnt], 
dass  dies  Bewusstsein  kein  abstraktes  bleibe,  dass  man,  indem  man  sich  sagt:  dies 
Motiv  ist  von  solcher  Besehe iTenbeit  und  kann  so  umgestaltet  werden,  —  es  ancb 
in  beiden  Gestalten  innerlich  vernimmt  nnd  anschaut,  äasserlich  durch  Gesang  und 
Instrument  sich  zu  Gebor  bringt;  dann  wird  das  Bewusstsein  aus  seiner  Abstraktion 
in  künstlerische  Sphäre  zurückkehren,  es  wird  künstlerisches  Bewusstsein 
werden,  in  dem  Anschauung,  Gefühl  und  Verstand  zusammenschmelzen.  Die  Umge- 
sUltungen  des  Motivs  e  No.9  in  No.  35^  37  z.  B.  ersch  ei nen  zunächst  blos  als 
erreehnete  Fortsehritte.  Allein  man  fühle  sich  nnr  in  den  rhythmischen 
Unterschied  hinein,  so  wird  das  anscheinende  Rechenexempel  zu  einem  musi* 
kaiischen  Erlebniss,  es  wird  lebendig  und  lebenerzeugend.  Der  fertige  Künstler 
macht  in  der  wirkliehen  Romposition  denselben  Weg,  nnr  in  entgegengesetzter 
Riehtang.    Er  vernimmt  in  seinem  Innern  das  Motiv  e^d-e  und  hat  sieh  nan  zum 
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Wie  treten  die  drei  Töoe  aaf  ?  als  ein  Viertel  und  zwei  Achtel,  im  Zwei» 
vierteitakt.  Mit  dieser  Antwort  sind  wir  avf  den  Rbythnins  hini^ewiesen. 
Die  einfachste  rhythmische  Gestalt  ftrr  drei  Töne  war'  aber^  dass  sie 
gleiche  Geltung  hätten.  So  entstand^  ein  neae&Motiv  von  drei  gleich- 
geltenden Tönen,  das  zu  folgendem  Satze, 


»»^^ 


und  damit  zu  dem  Dreivierteltakte  fährte. 

Worin  unterscheidet  sich  dieses  Motiv  vom  frühem,  c  in  No.  9? 
Im  frühem  war  der  erste  Ton  länger  als  jeder  folgende.  Wollen  wir 
dasselbe  Verhältniss  im  Dreivierteltakte  darstellen ,  so  entsteht  eine 
neue  Bildung. 


^E^SS^i^^gE 


Im  ersten  Motiv  war  der  erste  Ton  so  lang,  wie  beide  folgende, 
hier  noch  einmal  solang;  soller  dreimal  so  lang  sein,  so  ge- 
rathen  wir  aus  dem  Dreiviertel-  in  den  Viervierteltakt: 


den  wir  freilich  auch  aus  dem  Zwei  vierteltakte  hätten  gewinnen  können 
dorch  Verdopplung  der  Geltung  jeder  Note,  oder  durch  Zusammen- 
ziebnng  je  zweier  Takte  in  einen,  wie  No.  32. 

In  den  von  No.  35  bis  37  (mit  Nr.  9]  vorgenommenen  Verlänge- 
rungen werden  wir  eine  Verstärkung  desAccents  an  ein  und  demselben 
Motiv  durch  Erweiterung  der  Taktarten  gewahr; 


SS 


^ 


^ 


^ 


?: 


^ 


ein  Ausdrucksmittel,  das  später  bei  der  Gesangkomposition  wichtig 
wird.  —  Dass  durch  Punkte  vor  den  Accentnoten  und  Bindungen  noch 
mehr  Abstufungen  erlangt  werden  können,  z.  B. 


ist  klar.    • 

Rehren  wir  zu  No.  36  zurück  und  untersuchen  das  Motiv ,  so  ist 


Bewiu«tieiii  za  briDgeo,  in  welcher  rbytbniischeo  Form  es  erscheint,  ob  in  der  von 
Vo.  9,  35,  36  o^r  37;  nur  dass  bei  ihn  die  Operation  so  sebnell  vad  dämm 
9elieiBb>r  nnbewnsst  erfolgt,  wie  bei  uns  allen  das  Baehstabiren.  Ja,  er 
kaiMi  sich  sogar  im  ersten  Aogenblick  im  rbytbaisebenAosdrock  irren  ,  eine  rhyth- 
mische Form  für  die  andre  nehmen  (jeder  Komponist  hat  das  wohl  schon  erfohren) 
ZBA  It^weise»  dass  hier  ein  fortscbreitendes  Bewusstsein  wirkt. 
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zoDäehsl  zu  bemerken,  dass  der  Aofangston  zwei  Viertel  enthill; 
man  kÖDOte  ibn  also  in  zwei  Viertel  auflösen, 


oder  diese  Zertheilang  noch  weiter  fuhren,  jedes  Viertel  in  Achtel  zer- 
legen : 


Hier  stossen  wir  auf  eine  Reihe  neuer  Motive,  die  ans  der  Wieder- 
holung eines  Tons  (S.  38}  hervorgehn,  z.  B. 


also  blos  rhythmischer  Natur  sind,  und  sich  da,  wo  wir  auf  den  Raum 
von  wenig  Tönen  beschränkt  sind ,  sehr  diensam  erweisen,  den  Satz 
beweglich  und  mannigfaltig  zu  machen. 

Doch  wir  kehren  auf  No.  41  zurück.  Wenn  uns  daselbst  die 
häufige  TonwiederboluDg  nicht  anspricht,  können  wir  einen  benach- 
barten Ton  statt  eines  wiederholten  nehmen,  entweder  den  höhern, 


oder,  da  der  höhere  ohnehin  noch  folgen  muss,  den  tiefern, 


der  ohnehin  dem  Motiv  ungestörlern  Aufschwung  giebt. 

Warum  haben  wir  aber  im  dritten  Takte  des  letzten  Satzes  ais 
statt  a  gesetzt?  Weil  auch  in  den  frühern  Takten  der  Schritt  vom 
dritten  zum  vierten  Achtel  nur  ein  Halbton  war ,  und  dieser  kleinere 
Schritt  fliessender  in  die  Höhe  leitet. 

Hier  haben  wir  zum  ersten  Mal  einen  in  der  erwählten  Tonart 
fremden  Ton  eingeführt,  um  auszuhelfen,  wo  die  der  Tonart  an- 
gehörigen  Töne  dies  nicht,  oder  weniger  gut  können.  Sind  wir  damit 
von  der  Tonart  abgewichen  und  ist  diese  dadurch  unkenntlich  geworden  ? 
—  Nein;  sie  herrscht  vor  und  giebt  sich  durch  den  Schluss  in  der 
Tonika  unzweideutig  zu  erkennen.  Durch  den  fremden  Ton  sind  wir 
nur  durchgegangen,  um  auf  angemessene  Weise  die  Stufenfolge 
der  Tonart  zu  vollenden. 

Nun  können  wir  den  nachbarlichen  fremden  Ton  noch  früher  ein* 
fähren  und  später  noch  einen  Hülfston  eintreten  lassen: 

b 
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Bier,  bei  ir,  gehen  wir  darch  drei  fremde  Töne*  darch,  im  dritten 
Takte  musste  h  wiederholt  werden ,  da  es  zwischen  h  and  c  keinen 
Halbton  giebt,  oder  wir  mossten  irgend  einen  andern  Ausweg,  z.B. 
den  bei  b^  finden.  Es  bedarf  nur  eines  Schrittes,  um  alle  fremden  Töne 
aof-  oder  absteigend  einzuführen 


mithin  aus  der  diatonischen  in  die  chromatische  Tonleiter  überzulenken; 
dennoch  bleibt,  durch  die  Kraft  der  Tonika,  die  diatonische  Tonleiter 
vorwaltende  Grundlage**.  —  Wir  kehren  auf  No.  43  bis  45  zurück. 
Hier  kann  unsre  Bewegung  in  lauter  Achteln  und  so  viel  Halb- 
tönen kleinlich  erscheinen ;  dem  begegnen  wir  durch  unterbrechende 
Auslassung  der  zweiten  Hölfstöne: 


Wenn  schon  diese  kleinen  Unterbrechungen  dem  Satz  etwas  Stutziges 
geben,  so  würde  dieser  Karakter  noch  entschiedner  hervortreten,  wenn 
man  Bewegung  und  Unterbrechung  stärker  bezeichnete,  z.B.  in  diesem 
Zweiviertelsatze : 


— jtgytji:  ziP     _::— 


Im  dritten  Takte  dient  die  willkührliche  Abweichung  vom  Motiv 
dazu,  die  zu  grosse  Einförmigkeit  zu  unterbrechen,  und  fliessender, 
rahiger,  glatter  in  den  Endton  zu  gelangen. 


*  üVarom  nennen  wir  diese  Töne  nicht  de$^  ges  und  6? —  Wir  gehn  mit 
ibnen  aufwärts,  erhöhen  gleichsam  c  und /,  also  zu  cit  und  ßs  —  um  nach  d 
«uid  g  za  kommen,  sparen  auch  damit  dieWiderrufzeichen,  mit  denen  wir  aas</e«, 
/re'OBd  6  wieder  <f,  ^ und  A  machen  mössten.  Dies  ist  ein  natürlich  sich  ergebendes 
Grundgesetz  Tür  musikalische  Rechtschreibung.  Ausnahmen  treten 
eiBy  wenn  das  Grundgesetz  auf  zu  befremdliche  (auf  zu  entfernte  Tonarten  hindeu- 
tende) T5ne  führte,  —  oder  aus  harmonischen  Gründen,  die  nicht  hier  zu  erörtern 
sind.  So  hatte  in  No.46  a  statt  uTr  lieber  b  und  bei  fr  statt  ^««/«geschrieben  wer- 
den sollen. 

^*  Könnte  nieht  die  chromatische  Tonleiter  ebensowohl  wie  die  Durtonleiter 
S.  23)  Grundlage  für  Komposition  sein? — Nein.  Denn  in  ihr  sind  alle  Töne 
entbniten,  nicht  irgend  eine  bestimmte  Tonart.  Wo  aber  Alles  ist,  nicht  ein 
frestiauDt  Gesondertes:  da  ist  auch  nichts  bestimmt  Gewolltes  oder  bestimmt  Her- 
r»rtreteDdes  und  Wirkendes.  In  der  chromatischen  Tonleiter  giebt  es  daher  nicht 
eionanl  eine  Tonika,  noth wendigen  Grund  und  Schluss  des  Ganzen. 

Marx,  Conp-L.  1.  7.  Aafl.  4 
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Die  einstimmige  Komposition^ 


In  den  letzten  zwei  Salzen  tritt  eine  neue ,  aiifiailende  Gestaltung 
vor  das  Auge:  die  Tooreihe  ist  durch  Pausen  in  kleine  bestimmt  ooter- 
scheidbare,  obwohl  für  sich  weder  in  Hinsicht  auf  Tongehalt  noch  auf 
Rhythrans  befriedigend  abgeschlossene  Tongrnppea  zerfallen.  Sie  sind 
nicht  so  wichtig,  als  die  wenigstens  rhythmisch  befriedigend  abschlies- 
senden Abschnitte,  doch  aber  immer  bemerkenswerth  :  wir  wollen  sie 
Glieder  nennen.  Dergleichen  Glieder  hätten  sich  schon  durch  llngere 
Töne  fühlbar  machen  können,  z.  B.  hier: 

Und  so  könnte  sich  eine  Periode,  z.  B.,  — 


50 


F^^|ip3-^J^ 


in  Vorder-  und  Nachsatz  (^,  B)  theilen,  dann  der  Vordersatz  in  zwei 
Abschnitte  (a,  A),  jeder  derselben  in  zwei,  so  wie  der  Nachsatz  eben- 
falls in  drei  Glieder  (c  und  rf,  e  und,/,  g,  h  und  i),  —  welche  letztere 
übrigens  dadurch  ebenmässig  vertheilt  werden ,  dass  das  letzte  [i)  so 
lang  ist,  als  die  beiden  vorhergehenden  {g  und  h)  zusammengenommeD. 
Der  Abschnitt  a  wird  durch  die  Pause  deutlich ;  wollte  man  ihn  noch 
empfindbarer  machen ,  so  müsste  statt  seiner  letzten  drei  Noten  ein 
Viertel /gesetzt  werden. 


Sehlussbetrachtungen. 

Blicken  wir  auf  die  bisherigen  Entwickelungen  zurück,  so  bieten 
sich  besonders  zwei  Bemerkungen  dar. 

Erstens.  Die  Kraft,  welche  unsern  Fortschritt  möglich  nachle^ 
lag  in  der  stetigen  Entwickelung  einer  Gestaltung  aus  der  aiMtera  ^ 
No.  50  ist  aus  49,  alle  Sätze  von  No.40  an  sind  einer  aus  dem  andern, 
alle  aus  No.5  hervorgegangen;  die  Geschicklichkeit  des  Umbil- 
de ns  war  die  erste,  die  wir  uns  anzueignen  hatten,  sie  verbürgt  Uner- 
schöpflichkeit  im  Gestalten.  Dem  Künstler  ist  sie  ebenso  unentbehrlich  , 
wie  dem  Anfänger.  Auch  dem  höchststehenden  Künstler  bietet  sich  dev^ 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


Schlussbetrachtungen. 


51 


mosikalisebe  Gedanke  keineswegs  immer  in  vollendeter,  vollkommen 
befriedigender  Ausprägung ;  er  mnss  (wie  die  bekannt  gewordnen  Ent- 
würfe and  Umgestaltungen  Mozarts,  Beethovens  und  Andrer  beweisen) 
oft  ändern,  bald  an  der  Tonfotge,  bald  am  Rhythmus.  Und  in  grössern 
Kompositionen  wird  aus  andern  Gründen  mehrfache  Umgestaltung  des 
fSr  sich  festgestellten  Gedankens  nothwendig ;  mau  verfolge  nur  das- 
Thema  irgend  eines  Sonatensatzes,  um  sich  davon  zu  überzeugen.  Ja, 
eine  wichtige  Kunstform,  die  Variation ,  beruht  schlechthin  auf  steten 
Cmwandiongen  ihres  Themas,  mithin  auf  der  Kraft,  die  wir  zu  üben 
begonnen  haben.  Der  Schüler  hat  es  also  nicht  mit  einer  kunstfremden 
Vorübung  zu  thun,  sondern  befindet  sich  in  der  That  (wie  schon  S.  32 
bemerkt  worden)  auf  dem  Wege  des  Künstlers;  er  ist  in  seinem  Künst- 
lerberufe  thätig,  wenngleich  auf  beschränktem  Felde,  indem  er  seiner 
Schulerpflicht  genügt. 

Diese  Vorstellung  muss  ihn  zu  unablässigem  Bilden  kräftigen ;  der 
geringste  Fortschritt  ist  ein  Fortschritt  zum  hohen  Ziele,  jede  —  selbst 
die  geringste  Gestaltung  ist  werth,  wenigstens  einmal  gefasst  zu  wer- 
den, denn  sie  fuhrt  weiter.  In  No.  16  ist  das  Motiv  t  (Fortführung  des 
Motivs  fl)  zu  zwei  Gängen  verwendet  worden,  die  sich  nur  im  An- 
sätze des  Motivs  unterscheiden.  Könnte  das  Motiv  a  nicht  weiter 
fortgeführt  werden,  z.  B.  zu  einem  Motiv  von  sechs  Tönen?  Hier  — 


sind  daraus  drei  Gänge  geworden,  die  sich  gleichfalls  nur  im  Ansatz 
unterscheiden ;  bei  a  setzt  die  Wiederholung  des  Motivs  auf  dem  zwei- 
ten Tone  ein,  bei  b  auf  dem  dritten,  bei  c  auf  dem  fünften,  es  konnte 
anch  auf  dem  vierten  und  sechsten,  so  wie  das  Motiv  i  in  No.  16  auch 
anf  dem  vierten  ansetzen ;  es  konnte  zwischen  den  Motiven  a  und  i 
ein  Motiv  von  drei  Tönen  durchgeführt,  es  kann  jeder  dieser  Gänge 
verkehrt,  es  kann  jedes  Motiv  abwechselnd  erst  in  der  ursprünglichen 
Richtung,  dann  in  der  Verkehrung  gebraucht  werden ,  u.  s.  w.  Alle 
diese  Gänge  können  gering  erscheinen,  weil  sie  aus  einfachen  Elemen- 
ten gebildet  und  schon  sehr  oft  gebraucht  und  gehört  sind.  Demunge- 
>cbtet  darf  der  Schüler  sie  nicht  versäumen,  denn  sie  üben  ihn. 
Ud  der  Künstler  kann  sienicht  entbehren,  denn  sie  haben  Bedeu- 
tung, jeder  eine  durch  nichts  Andres  zu  ersetzende,  sie  werden  daher 
wiederkehren,  so  lange  komponirt  wird.  Dessbalb  ist  es  durchaus  nn- 
Unstlerisch,  irgend  eine  Gestalt  mit  einem  vornehmen  Urtheil  —  sie 
sei  verbraucht^  gering  u.  s.  w.  —  abzufertigen;  nichts  ist  am  rechten 
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Orte  verbraucht  oder  gering,  zuerkenoeu  liegt  uos  ob,  uivd  die  Er- 
kenntniss  festhalten.  Wüssten  wir  von  den  Gängen  No.  51  auch  nichts 
za  sagen,  als  dass  sie  gieichmässig  und  fliessend^  dass  c  am  flüssigsten 
vorwärts  dringt,  a  am  meisten  stockt:  so  ist  damit  schon  einigermaas- 
sen  die  Bedeutung  erkannt  und  unsre  AufTassungs-  und  Urtheilskraft  in 
Thätigkeit  gesetzt.  Man  soll  hierbei^  nicht  grüblerisch  und  peinlich 
genau  verfahren  (das  wäre  widerkünstlerisch) ,  sondern  sich  an  dem 
genügen  lassen,  was  sich  der  unbefangnen  Auffassung  ohne  Weiteres 
ergiebt.  Aber  eben  dies  auf  frischer  Vorstellungskraft  allein  beruhende 
Urtheil  ist  dem  Künstler  für  sein  Bilden,  wie  dem  Jünger  für  seinen 
Fortschritt  unentbehrlich,  es  ergiebt  sich  nur  jenem  leichter,  oft  unaus- 
gesprochen —  halb  Gefühl,  halb  Gedanke  —  und  tiefer  oder  feiner. 
Beweis  davon  ist  die  tiefe  Vemünftigkeit  in  allen  wahren  Kunstwerken, 
sind  die  Verbesserungen,  die  der  Meister  am  gewissenBaftesten  unter- 
nimmt, sind  die  wörtlich  aufbewahrten  Beweggründe  Glucks ,  Mozarts 
und  Andrer  für  ihre  Gestaltungen. 

Zweitens.  Der  Tongebalt  aller  uns  jetzt  erreichbaren  Gebilde 
kann  nicht  anders  als  höchst  einförmig  sein ;  wir  sind  unablösbar  an 
die  Durtonleiter  gebunden,  und  zwar  an  die  lückenlose  Folge  ihrer 
Töne,  dürfen  (S.  34)  keinen  überspringen,  wenn  er  nicht  (wie  in  No. 
16,  17,  51)  schon  dagewesen  ist.  So  muss  allerdings  die  Folge  —  das 
Spiel  der  Töne  ziemlich  gleichbedeutend  erscheinen  ,  wenngleich  [wie 
oben  bemerkt)  nicht  bedeutungslos.  Hat  sich  der  Schüler  eine  Zeitlang 
in  dieser  Weise  geübt,  so  darf  er  nach  bedeutungsvollerer  Gestaltung 
umherblicken.  Wodurch  ist  sie  auf  dem  jetzigen  Standpunkte  zu  er- 
langen 7 

Einzig  durch  den  Rhythmus.  Im  Rhythmus  legt  der  Künstler 
dem  einen  Ton  das  Uebergewicht  vor  dem  andern  oder  mehrern  andern 
bei.  Dies  spricht  sich  zwiefach  aus :  durch  längeres  Verweilen ,  durch 
stärkere  Betonung.  In  ersterer  Beziehung  verhielt  sich  ein  Theil  unsrer 
bisherigen  Bildungen  (No.  2,  3,  13  bis  19,  21,  43  bis  45,  51)  wieder 
gleichgültig ;  die  Töne  hatten  gleiche  Gellung,  bis  auf  den  Schlusston  in 
Sätzen.  In  andern  Bildungen  (z.  B.  No.  46  bis  50)  ist  die  Rhythmisi- 
rung  mannigfaltiger,  und  bereits  ist  S.  38  auf  die  vervielfältigende 
Kraft  des  Rhythmus  hingedeutet  worden. 

Der  Rhythmus  verleiht  aber  nicht  blos  Mannigfaltigkeit,  in  ihai 
prägt  sich  auch  die  Karaklerkraft  aus,  indem  er  mit  grösserm  oder  ge- 
ringerm  Nachdrucke  die  Hauptsache  vor  der  Nebensache  hervorhebt. 
No.  20  giebt  ein  paar  Fingerzeige  für  die  Mannigfaltigkeit,  die  wenig 
Tönen  durch  verschiedne  Rbythmisirung  ertheilt  werden  kann;  bei 
No  38  ist  schon  auf  die  Verstärkung  hingedeutet  worden ,  die  durch 
längeres  Verweilen  auf  den  Hauptmomenten  erlangt  wird  und  die   sich 


Vergl.  den  Aobao^  A  am  Schlosse. 
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erst  recht  fühlbar  macht,  wenn  man  nicht  bei  dem  blossen  Motiv  stehu 
bleibt,  wie  in  No.  38,  sondern  dasselbe  fortfährt  und  dadurch  einprägt. 
Die  bebarrüch  gleiche  and  dabei  kräftige  Betonung  verleibt  einem  Satz' 
oder  Gange  Festigkeit,  der  Wechsel  von  Beharren  und  lebhaflerm  Fort- 
schrille  kann  ihn  befeuern ;  man  vergleiche  folgende  zwei  Sätze,  — 


lOi 


^ 


3E 


^ 


El 


die  Beides  wenigstens  andeuten  können.  Diesen  festen  Zügen  gegen- 
über beobachte  man  die  Wirkung  der  das  Taktgepräge  verwischenden 
Synkope  (das  dritte  Motiv  in  No.  20)  und  des  Widerstreits  zwischen 
rbytbmischem  und  tonischem  Moüv  in  No.  21,  wo  das  erstere  6,  das 
andre  4  Töne  zusammenfasst,  oder  in  nachstehenden  Motiven 

beb         c        b        c 


aos Beethovens  Helden-Symphonie  und  Fantasie-Sonate,  wo  Motive 
von  je  2  und  4  Tönen  in  Rhythmen  von  3  und  6  Schlägen  zusammen- 
Sefasst  werden. 

Alle  Formklassen  des  Rhythmus  (von  denen  hier  nur  Weniges  an- 
gedeolet  ist),  alle  Gestaltungen,  soviel  sich  ohne  drückendes  Verweilen 
ergeben,  muss  der  Schüler  theils  schriftlich,  theils  am  Instrument  und 
nit  Nachdruck  singend  bearbeiten,  um  sein  Gestaltungsvermögen  zu 
erweitem,  seinem  Gefühl  und  Bewusstseia  den  vieirältigen  Ausdruck 
eiozoprägen-und  sich  frühzeitig  zu  karaktervoller  Darstellung  zu  ge- 
wöhnen. Beides  —  fliessender  und  scharfgezeichneter  Vortrag  der 
Tooreihen  —  muss  ihm  geläufig  sein  und  zu  rechter  Zeit  dienen.  Ein- 
seitige Bildung  gewährt  nur  Eins  oder  das  Andre,  der  durchgebildete 
KoostJer  —  vor  Allen  Gluck  und  Beethoven  —  beherrscht  Beides. 
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Zweite  Alithefliiiig. 

Der  zweistimmige  Satz. 


Erster  Abschnitt. 
Verdopplung  der  Elnsthnmiskeit. 

Je  weiter  wir  die  einstimmigeii  Tooreihen  auszudehnen  suchen, 
desto  haltüngsloser  müssen  sie  erscheinen;  nichl  blos,  weil  sie  —  wie 
anziehend  auch  ihr  Inhalt  sich  ausgebildet  haben  möge  —  am  Ende  doch 
nur  ein  dunner  Tonfeden  ohne  Schalifülle  sind,  sondern  weil  die  Tonika 
als  Anfangs-  und  Scblusston  zu  geringes  Gewicht  gegen  die  reich  aus> 
gebildete  Tonletter  bietet,  endlich  weil  unser  Sinn,  der  Sinn  aller  in 
Bildung  fortgeschrittenen  Völker  wenigstens  seit  einem  Jahrtaasend,  an 
Mehrstimmigkeit  oder  Harmonie  gewöhnt  ist. 

Wir  versuchen  also  nach  dem  einstimmigen  den  zweistimmigen 
Satz. 

Am  nächsten  liegt  hier,  von  einer  zweiten  Stimme  in  der  einen 
Oktave  dieselbe  Tonreihe  vortragen  zu  lassen ,  die  die  erste  in  einer 
andern  Oktave  vorträgt.  So  entsteht  z.  B.  folgender  Satz 


r^=R=i==T=r=g 


:&: 


aus  No.  5.  Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  derselbe  zweistimmig  auftritt, 
zwei  Stimmen  in  verschiednen  Tonreihen  beschäftigt.  Die  Folge  davon 
ist  grössere,  breiter,  oktavisch  andringende  Tonfälle,  —  die  beson- 
ders für  massenhaftere  Wirkung  geeignet,  für  leichte  oder  scharf 
auf  Einen  Punkt  dringende  Tonbewegung  aber  weniger  passend  er- 
scheint. 

Allein  zwei  solche  Stimmen  sind  dem  geistigen  Inhalte  nach 
für  eine  einzige  zu  achten,  da  jede  in  Rhythmus  und  Tonfolge  dasselbe 
sagt,  nur  in  einer  andern  Tonregion.  Daher  bedarf  es  keiner  weitern 
Erörterungen  und  Uebungen  für  diese  Tonform. 

Gleichwohl  kann  sie  als  Grundlage  zu  mannigfachen  einstimmi- 
gen Sätzen  dienen,  wenn  wir  nämlich  die  Tonreihen  beider  Stimmen 
einer  einzigen  übertragen.  So  würde  z.  B.  aus  No.  54  folgender  ein- 
stimmige Satz 
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eDtstehn,  iDdem  die  Tdae  jeder  Oktave  nach  einander,  und  dessbalb  als 
Achtel  oder  Secbsxehntel  angegeben  werden.  Warum  ist  nicbt  in  glei- 

cber  Weise  mit  zwei  Vierteln,  c  —  c,  geschlossen  worden?  Es  hätte 
sieb  lab»  «ad  unnatnrfich  gemacht,  wenn  man  nach  der  Achtel^  und 
Sechssebntei-Bewegung  unvorbereitet  in  Viertel  versunken  wäre,  zu- 
mal da  auch  die  von  Oktave  zu  Oktave  schwankende  Weise  der  Tonfolge 
eiae  ÜDrohe  ndttheilt,  die  erst  alli»ählig  wieder  zur  Ruhe  zurückkehren 
kann.  Dann  würde  auch  das  Ende  der  Tonfolge  durch  den  Hinauflrilt 
in  die  höhere  Oktave  überregt  statt  bemfaigend  geworden  sein.  Dass 
aber  för  besondre  Fälle  ^en  dies  unvorbereitete  Erstarren  in  Vierteln 
and  dies  bennruhigende  Hinauflangen  in  die  höhere  Oktave  bei  dem 
Eodtone  der  rechte  Ausdruck  sein  kann,  ist  nach  unsern  schon  ausge- 
sprochenen Grundsätzen  klar. 

Uebrigens  haben  wir  hier  wieder  den  Fall  eines  Schlusstons  (vergl. 
S.45)^  der  nicht  Haupttheil  des  Taktes  zu  sein  scheint.  Er  ist  es  aber  dem 
Wesen  nach  dennoch ;  denn  die  drei  c  des  Schlusstaktes  sind  nur  eine 
Pigurirung ,   eine  Auseinandersetzung  der  Schlussoktave. 

Wenden  wir  nun  anf  die  neue  Grundlage  für  Melodie  das  bekannte 
Verfahren  an,  mischen  wir  die  frühern  Motive  mit  den  oktavigen 
[wie  die  jetzigen  heissen  könnten),  so  öffnen  sich  wieder  unerschöpfliche 
Reihen  neuer  Gebilde«  Ohne  weitere  Erörterung  und  ohne  genau  an- 
schliessende Enlwickelung  stehen  hier  einige  als  Fingerzeige. 


Verständniss  und  Aneignung  dieser  Bildnngsfornen  bedürfen  keiner 
weitem  Erläuterung.  Auch  versteht  sich  aus  OJiigem ,  wie  man  aus 
dreifachen  und  vielfachen  Oktaven  neue  Figuren  entwickeln  kann. 
Allein  dergleichen  Sätze  würden  so  gespreizten  Karakter  anneh- 
men, dass  sie  nur  in  besondern  Fällen  angemessen  erscheinen  möchten, 
ood  keiner  eignen  Durchübung  bedürfen. 

Endlieh  könnte  man  versuchen ,  zwei  dem  Wesentlichen  nach  in 
Oktaven  mit  einander  gehende  Stimmen  durch  Figurirnng  abweichend 
zanüanciren,  und  sie  dadurch  zugewissermaassen  verschiednen 
Stimmen  zu  machen,  wie  z.  B.  in  folgendem  Satze  geschieht. 
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Der  zweistimmige  Sats* 


Dergleichen  anseheinende  Zwei- und  Mehrstimmigkeit  wird 
sich  später,  besonders  in  Orchestersätzen  und  bei  der  Begleitung  von 
Gesangstücken»  wirksam  und  richtig  erweisen»  kann  aber  hier  nicht 
zum  Ziel  führen.  Denn  nur  zu  klar  bezeichnet  sich  die  nachgebildete 
Stimme  als  blosseUmschreibung  der  Grundmelodie,  kann  sogar 
mit  derselben  in  Widerstreit  gerathen  (z.  B.  im  dritten  Takte  mit  gig 
gegen  a)  und  ist  an  dieser  Stelle  unsers  Bildungganges  ein  Zwitter- 
wesen, bald  Oklavengang,  bald  abweichend,  dem  wir  in  unsrer  Gestal- 
tenreihe einstweilen  keinen  Zutritt  gestatten. 


Zweiter  Abschnitt. 
Die  Naturharmonie  und  ihre  Zweistimniigkeit. 

1.  Auffindung. 

Wie  viel  oder  wenig  wir  auch  aus  Oktavgängen  entwickeln ,  der 
eigentliche  Zweck,  wahrhafte  Zweistimmigkeit,  in  der  jede  Stimme 
besondre  Grundmelodie  bat,  ist  durch  sie  nicht  zu  erlangen.  Hierzu 
bedarf  es  einer  andern  Grundlage,  die  da  zeigt,  welche  Töne  ver- 
schiedner  Stimmen  überhaupt  nach  der  Natur  des  Tonwesens  zu  ein- 
ander gehören. 

Versuchen  wir  zuerst  nach  dem  blossen  unmittelbaren 
Urtheil  unsers  Gehörs  einen  Ton  zu  finden,  der  zu  einem  andern^ 
etwa  zur  Tonika,  passt.  Der  nächste,  die  Sekunde  (e — <Q,  ist  es  nicht, 
wohl  aber  der  folgende,  die  Terz  [c  —  e).  Zu  diesen  beiden  Tönen 
passt  wieder  nicht  der  vierte,  sondern  der  nächstfolgende,  die  Quinte, 
—  und  dann  kein  andrer,  als  (wie  wir  schon  oben  gefunden)  die  Oktave* 
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Was  wir  hier  blos  oberflächlich  ertappt  haben,  wird  von 
der  Akustik^  bestätigt  und  vervollständigt.  Sie  weiset  uns  folgende 
Töne 


*  Etwas  Näheres  giebt  schon  die  allg.  Masiklehre,  S.  49. 
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als  die  zunächst  zasammengehörigen  nach.  Die  Tonika  ist  Grundlage^ 
Grund  ton  der  ganzen  Tonmasse.  Das  Ohr  erkennt  in  diesem  Zu- 
sammenkhnge  den  vollkommensten  Wohlklang. 

Eine  solche  Tonmasse  nennen  wir  Harmonie,  oder  harmo- 
DischeMasse,  ihren  tiefsten  Ton  aber  Grundton.  Obiger  Zu- 
iunmenklang  ist  also  die  erste  harmonische  Masse. 

Forschen  wir  nach  denjenigen  Tönen,  welche  die  Akustik  als  die 
oächsteo  nach  den  obigen  angiebt,  so  stossen  wir  zunächst  auf  eineo 
onsrer  Tonleiter  nicht  eignen  Ton,  von  dem  später*  die  Rede  sein 
wird;  dann  auf  einen  Tbeil  der  Tonleiter. 
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Hiervon  gehören  c,  e  und  g  der  ersten  Masse  an ,  rf  und  /  sind 
ia^egen,  wie  wir  schon  oben  erkannt  haben,  mit  deren  Gruudton  nicht 
Tcrlräglich.  Diese  beiden  von  der  ersten  Masse  ausgestossenen  Töne 
vereinen  sich  aber  sehr  wohl  mit  einem  Tone  derselben,  mit  g^  und 
MIden  mit  ihm  — 
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eine  zweite  harmonische  Masse.  Dass  diese  Töne  zusammen* 
gehören,  erkennt  sofort  das  Gehör,  und  wird  sich  später  noch  besser 
erweisen.  Einstweilen  bemerken  wir  Folgendes.  Die  beiden  zuerst 
zor  zweiten  Masse  gezognen  Töne  d  und  y  bilden  mit  einander  das  In- 
tervall einer  kleinen  Terz,  das  wir  auch  in  der  ersten  wissenschaftlich 
gerechtfertigten  Masse  in  e — g  gefunden  haben;  ferner  bilden  g — d 
eine  Quinte  und  g—g — g  Oktaven,  beides  Intervalle,  die  wir  eben- 
i^klis  aus  der  ersten  Masse  als  zusammengehörige  kennen.  Auf  der  an- 
liern  Seite  ist  die  zweite  Masse  nicht  nur  tonärmer  als  die  erste. 


C2  < 


i 


fli s: 


Neul^ 


one. 


Fünf  Töne. 


*  Siebe  die  AomerkuDi^  za  No.  1t9^, 
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sondern  auch  weniger  ebenmässig  geordnet  (die  erste  Masse  zeigt  einen 
zweimaligen  ebenmässig  aua  übereinanderliegenden  Terzen  (c  —  e, 
e — g)  geordneten  Kern,  die  zweite  nicht)  und  enthält  Intervalle  — 
die  Septime  ^-y*,  die  Sekunde /-g'  —  die  in  der  ersten  Masse  nicht 
dagewesen,  also  noch  nicht  gerechtfertigt  sind.  Ihre  Bildung  ist  also 
keineswegs  über  alles  Bedenken  erhoben ;  doch  dürfen  wir  schon  wa- 
gen, nns  ihrer  einstweilen  zu  bedienen.  Die  Tonreihe  beider  Massen 
wird  schon  dadurch  eine  in  sich  selber  geschlossne  und  zusammenge- 
hörige, dass  sie  von  Blasinstrumenten  ohne  künstliche  Vorrichtnng  und 
Mittel  (ohne  Tonlöcher,  Ventile,  Stopfen)  wie  z.  B.  von  Trompeten  und 
Waldhörnern  leicht  hervorgebracht  werden  kann*. 

Wir  woUen  uns  in  den  bevorstehenden  Aufgaben  streng  auf  diese 
Tonreihe  beschränken ,  keinen  in  ihr  nicht  vorkommenden  Ton  Deh- 
nen, selbst  nicht  die  tiefern  oder  höbern  Oktaven  der  in  ihr  wirklich 
au%efuhrten  Stufen,  z.  B.  eingestrichen y* oder  d. 

Betrachten  wir  nun  die  ganze  Tonreihe^ 
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SO  finden  wir 

1.  nur  die  fünf  letzten  Töne  in  der  regelmässigen  Folge  der  Ton- 
leiter; es  fehlt  dann  a  und  A;  das  höhere  c  haben  wir  eben- 
falls nicht ;  die  vorhergehenden  sechs  Töne  haben  offenbar  nicht 
die  Form  und  den  Znsammenhang  der  Tonleiter. 

2.  Neun  Töne  (die  mit  1  bezeichneten)  gehören  zur  ersten  har- 
monischen Masse;  mit  Uebergehung  aller  Wiederholungen 
besteht  dieselbe  aber  nur  aus  den  Tönen  c,  e  und  g^  denselben, 
die  wir  schon  oben  nach  der  Wahl  des  Gehörs  gefanden  haben. 
Diese  Töne  stehen  sehr  regelmässig,  jeder  eine  Terz  vom  näch- 
sten ab;  Grundton  ist  die  Tonika. 

3.  Fünf  andre  (mit  2  bezeichnet)  bilden  die  zweite  harmoni- 
sche Masse,  die  aber,  wie  gesagt,  nicht  blos  tonärmer  sondern 
auch  weniger  regelmässig  gebildet  ist.  Grundton  dieser  Masse 
ist  das  dreimal  wiederholte  g^  ein  in  der  ersten  Masse  schon  vor- 
gefundner  Ton,  was  in  No.  59  durch  den  Bogen  angedeutet  ist. 
Nehmen  wir  zu  diesem  Grandton  den  höchsten  neuen  Ton,  J\  so 
treten  uns  die  Gränztöne  der  um  ihre  Tonika  sich  bewegen- 
den Tonleiter  (S.  25)  vor  Augen,  von  denen  wir  bereits  gefan- 
den haben,  d^ss  sie  sich  auf  die  Tonika  beziehn,  nach  ihr  hin- 
und  zurückweisen. 


*  Da«8  dabei /zu  hoch  erscheiot  (und  was  sonst  noch  anzumerken  wäre]  kann 
hier  unbeaclitet  bleiben. 
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Den  GrondtoD  der  ersten  harmooiscbea  Masse  haben  wir  schon 
froher  als  Gmndton  der  ganzen  Tonleiter  in  das  Auge  gefasst  und  To- 
nika genannt. 

Näehst  ihm  müssen  wir  auch  den  Grundlon  der  zweiten  Masse 
durch  einen  besondern  Namen, 

Dominante, 
aaszeichoeo.  Warum  er  Dominante  (der  herrschende  Ton)  heisst, 
wird  sich  erst  allmählig  vollständig  zeigen ;  für  jetzt  mag  dieser  Name 
wenigstens  dadurch  gerechtfertigt  werden,  dass  der  damit  bezeichnete 
Ton  die  zweite  Masse  als  deren  Grund  ton  trägt  und  beide  Massen 
als  einziger  ihnen  gemeinschaftlicher  Ton  verbindet.  Dieser  Ton, 
die  Dominante,  wird  sich  mehr  und  mehr  wichtig  erweisen.  Wir  wol- 
len merken,  dass  er  der  fünfte  in  jeder  Tonleiter,  die  Quinte  der 
Tonika,  ist.  — 

2.  Terwondnng. 

So  viel  über  die  neuen  Grundlagen;  nun  zu  deren  Anbau. 
Wir  können  unsre  jetzige  Tonreihe 

1 .  melodisch  zu  neuen  Tonfolgen  *, 

2.  harmonisch,  in  den  beiden  Massen, 

benutzen,  und  auf  beides  wird  sich  die  Komposition   zweistimmiger 
Sätze  gründen. 

Melodischer  Gebrauch, 
Als  Grand  läge  der  Melodie  dient  nicht  bios  die  noch  vorhandne 
onvollständige  Tonleiter,  c — d — e-^f-^gj  sondern  auch  die  Reiben- 
folge  aller  zu  einer  Masse  gehörigen  Töne ; 


"  t^^^üJjT^=n-  j.^Xi-1-L^ 


die  beiden  tiefsten  c  mögen,  als  zu  entlegen,  wegbleiben.  Man  sieht, 
dass  die  erste  Masse  wegen  ihres  Tonreichthums  und  vermöge  ihres 
gleichmässigern  Baues  weit  ergiebiger  und  geeigneter  ist ,  melodische 
Grundlage  zu  werden,  als  die  zweite.  Im  Grund'  aber  besteht  die  Me* 
lodie  jeder  Masse  doch  nur  aus  drei  Tönen  mit  ihren  Wieder- 
hol an  gen  $  diese  Armuth,  die  Wiederkehr  derselben  Stufen  in  höhern 
oder  tiefem  Oktaven,  die  Entlegenheit  der  Töne  von  einander,  geben 
diesen  Tonfolgen,  wo  sie  für  sich  allein  und  längere  Zeit  gebraucht 
werden,  allerdings  eine  gewisse  Leerheit,  während  auf  der  an-* 
dem  Seite  die  Einigkeit  aller  Töne  einer  Masse  und  der  raschere  Gang 


*  Brtte  GniDdlage  für  Melodien  war  bekanntlick  (S.  23)  .die  Dortooleiter; 
hier  lernea  wir  diezweiteGruadlas^?  Hannonie ,  Torerst  die  barmoniachen 
Massen,  keDDeo. 
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in  weiten  Schritten  gar  wohl  leichten,  glänzenden  oder  kühnen  Auf- 
schwung bieten,  der  nur  dieser  Grundfonn  eigen  ist.  Man  muss  die- 
selbe daher  wohl  kennen  und  gebrauchen  lernen. 

Im  Obigen  sind  diese  Tonfolgen  in  ursprünglicher  Ordnung 
vom  tiefsten  zu  den  höhern  Tönen,  und  dann  umgekehrt,  erschienen, 
also  steigend  und  fallend.  Dies  leitet  darauf,  sie  in  mannigfach 
schweifenden  Richtungen  zu  versuchen;  z.  B.  die  erste  Masser 
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Allein  immer  wieder  tritt  die  Beschränktheit  der  Tonreihe  in  den 
Weg,  und  wir  sehenein,  dass  Ton  Wiederholung,  Motiven  Wie- 
derholung und  besonders  reiche  Entfaltung  des  Rhythmus  er- 
foderlich  sein  werden,  um  aus  einem  so  armen  Tonstoffe  mannigfache 
Erfindungen  hervorgehn  zu  lassen.  Dass  dies  übrigens  wohl  erreich- 
bar ist,  beweisen  zu  unserm  vorläufigen  Trost  unzählige  Volksgesänge, 
Märsche,  Tänze  und  einzelne  Melodien  in  allen  Werken  besonders 
neuerer  Meister,  die  auf  unsre  dermalige  Tonreihe  gegründet  und  be- 
schränkt sind. 

Harmonischer  Gebrauch, 

Das  Wichtigere  der  neuen  Aufgabe  ist  aber  ihre  harmonische  Seite; 
denn  dies  ist  das  Neue ,  was  wir  in  ihr  erstreben ;  wir  wollen  nicht 
mehr  blosse  Melodien,  Reihen  einzelner  Töne,  sondern  gleichzeitig  ver- 
bundne,  miteinander  fortschreitende  Tonreihen  bilden.  Einen  Anfang 
dazu  haben  wir  in  No.  54  gemacht,  musslen  aber  erkennen,  dass  zwei 
in  Oktaven  mit  einander  gehende  Stimmen  im  Grunde  nur  für  eine  ein- 
zige gelten  können.  Jetzt  also  wollen  wir  wesentlich  verschiedne  Stim- 
men bilden  und  mit  einander  fuhren.  Diese  Stimmen  müssen  mit  einan- 
der harmoniren,  es  dürfen  nur  Töne  der  ersten  oder  der  zweiten  Masse 
zusammentreffen. 

Wieviel  solcher  Stimmen  wollen  wir  vereinigen?  Es  ist  schon 
oben  (S.  54)  für  die  Zweistimmigkeit  entschieden  worden  ;  dies  ist  die 
einfachste  Aufgabe  und  wird  sich  auch  als  die  angemessenste  für  unsre 
dermaligen  Mittel  erweisen. 

Von  unsem  zwei  Stimmen  soll  die  eine  Hauptstimme  sein,  die 
andre  sich  ihr  blos  als  Begleitung  anschliessen.  Da  wir  schon  (S.  22) 
wissen,  dass  sich  in  den  höhern  Tonreihen  höhere  Spannung  und  Er- 
regung ausspricht,  so  soll  die  höher  liegende  Stimme,  die  wir  Ober- 
stimme nennen,  Hauptstimme  (kurzweg Melodie  genannt) ,  die  tiefere, 
die  wir  Unterstimme  nennen,  Nebenstimme  oder  beglei- 
tende Stimme  (Begleitung)  sein. 

Wie  finden  wir  nun  zu  den  Melodien  der  Hauptstimme  die  Beglei- 
tung?—  Wir  geben  jedem  Ton  derselben  den  nächstliegenden  tiefern 
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Ton  derselbeo  Masse,  also  dem  d  das  darunter  liegende  g^  dem  zwei- 
gesirichuen  e  das  darunter  liegende  c,  dem/ das  d.  Hier  — 

o       1       2         I       2       1       2 
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haben  wir  die  genannten  Töne  auf-  nnd  abgebend  begleitet.  Wie  sollen 
wir  das  hohe  g  begleiten?  Es  gehört  ebensowohl  zur  ersten  wie  zur 
zweiten  Masse,  kann  also  mit  e  oder/  begleitet  werden ;  wir  wählen 
das  erstere,  weil  dann  die  Massen  regelmässig  wechseln  und  überdem 
das  Intervall y* — g  zu  den  bedenklieben  (S.  58)  gehört.  —  Wie  soll 
das  zweigestrichne  c  begleitet  werden  ?  Eigentlich  müssten  wir  g  zu- 
setzen, als  nächsten  Ton  der  ersten  Masse ;  da  derselbe  aber  auch  der 
zweiten  Masse  angehört  und  eben  für  sie  verwandt  worden  ist,  so  dass 
die  Stimme  stocken  würdet  so  ziehen  wir  e  vor.  —  Die  tiefe  Ton- 
reihe c — e — g — c  spricht  sich  schon  von  selbst  als  der  ersten  Masse 
angehörig  aus ;  das  tiefste  g  wollen  wir  nur  im  Einklang  beider  Stim- 
men oder  als  tiefere  Oktave  des  nächsten  g  anwenden ;  die  beiden  tief- 
sten, schon  in  No.  66  weggelassenen  c  geben  wir,  als  zu  entlegen,  auf. 
So  steUt  sich  also  diese  Begleitungsweise  — 

1      2      ^      •,        I      ^,      ^    .  2      1 
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als  natürlichste  auf.  Sie  soll  als  Norm  dienen,  nicht  aber  Fessel 
werden ;  wir  wollen  an  ihr  festhalten,  aber  nur  so  lange,  bis  wir  trif- 
tigen Grund  finden,  von  ihr  abzugehn.  Dergleichen  Gründe  werden 
sich  bei  der  Arbeit  im  Folgenden  von  selbst  ergeben;  einen  Fall  neh- 
men wir  —  nur  als  Beispiel  —  voraus.  Hier  — 


haben  wir  unsre  zwei  Stimmen  erst  im  Einklänge ,  dann  in  Oktaven 
aa^eführt,  erst  zuletzt  bildet  sich  eine  wahrhatte  Zweistimmigkeit. 


*  Bin  triftif^erer  Grood    ergiebt  sieb   erst  spSter,  bei  der  Erkenntniss  der 
Dretklänge. 
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Warum  diese  Abweichung?  —  Die  Melodie  sollte  so  stark  wie  mdglich 
wirken  und  erst  zuletst  HarmoniefciUe  (so  viel  wir  daron  jetzt  haben !) 
austönen,  daher  —  und  um  der  zweiten  Stimme entschiednere Richtung 
zu  lassen  —  trat  selbst  die  einzige  Harmonie  um  eine  Oktave  weiter 
aus  einander,  als  in  No.67.  Beiläufig  diene  dieser  Satz  als  Belag  für 
das  über  die  Rhythmik  von  No.  52  Gesagte. 

So  viel  zur  Vorbereitung ;  nun  zur  Komposition. 


Dritter  Abschnitt. 
Die  zweistimmige  Kompositiiin. 

Nach  den  Vorübungen  im  einstimmigen  Satze  dürfen  wir  jetzt  ra- 
scher auf  unser  Ziel  losgehn.  Wir  wollen  gleich  Tonstücke  in  der  voll- 
kommensten der  drei  Grundformen  (S.  31)  bilden,  also  Perioden. 

Von  der  Periode  wissen  wir,  dass  sie  aus  Vorder-  und  Nachsatz 
besteht,  deren  Grösse  sich  zunächst  (No.  7)  und  sehr  bequem  auf  zwei- 
mal vier  Takte  festgestellt  hat.  Der  Schluss  einstimmiger  Perioden  fiel 
auf  die  Tonika.  Auch  jetzt  wird  mit  der  Tonika  geschlossen  werden, 
aber  nicht  mit  dem  einzelnen  Ton,  sondern  mit  der  ersten  harmonischen 
Masse,  in  der  die  Tonika  enthalten  ist  und  die  wir  desshalb  auch  Har- 
monie der  Tonika  oder  tonische  Harmonie  nennen.  Diese  toni- 
sche Harmonie  stellen  wir  für  den  Schluss  so,  wie  sie  zuletzt  in  No.  67 

erscheint  [e — c),  so  dass  die  Tonika  als  wichtigster  Ton  von  der  Haupt- 
stimme, also  auf  das  Eindringlichste,  gegeben  wird.  Was  soll  ihr  vor- 
ausgehn  ?  —  Nicht  abermals  eine  Tonverbindung  aus  der  ersten  Masse, 
sondern  die  zweite  harmonische  Masse,  die  den  stärksten  Gegensatz 
gegen  sie  bildet  und  sie  also  am  stärksten  hervorhebt.  Diese  Masse 
führen  wir  wie  zu  Ende  von  No.  67  mit  g* — d  auf,  so  dass  ihre  Töne 
auf  das  Fliessendste  in  die  tonische  Schlussharmonie  eingehn.  Mithin 
bildet  sich  der  Periodenschluss  so,  wie  No.  67  in  den  letzten  beiden 
Harmonien  zeigt. 

Wie  schliessen  wir  unsem  Vordersatz?  — In  der  einstimmigen 
Komposition  hatten  wir  sowohl  für  Vorder-  als  Nachsalz  keinen  andern 
Schluss,  als  die  Tonika;  nur  die  Richtung  der  Tonfolge  unterschied 
beide.  Jetzt  sind  wir  im  Besitz  von  zwei  harmonischen  Massen,  die 
einen  Gegensatz  zu  einander  bilden.  Ist  auch  die  Zusammensetzung 
der  zweiten  (S.  58)  nicht  ohne  vorläufige  Bedenken ,  so  hat  sie  doch 
ein  Paar  Tonverhältnisse  (Oktave  und  besonders  Quinte,  —  da 
die  Oktave  im  Grunde  noch  keinen  wesentlich  verschiednen  Ton  giebt) 
mit  der  ersten  gemein,  kann  also  ebenfalls  einen  Schluss  bilden  helfen; 
—  wenn  auch  keinen  so  entschiednen,  wie  die  erste  Masse  (weil  die 
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TMika  feUi  und  der  Grandtoo,  die  Doiiiinaote>  beiden  Massen  gemein- 
sam, also  «cht  Sir  eine  derselben  bezeichnend  ist)"^,  doch  für  den  Vor- 
dersalz genügend.  Wir  schicken,  om^des  Gegensatzes  willen,  die  erste 
(wie  in  No.  66  oder  68  oder  mit  e — c)  voraus. 

Hiernach  bilden  sich  unsre  Perioden  mit  folgenden  Schlüssen; 


Vordersatz. 


Nachsatz. 


Sehluss  des  Vordersatzes.  Seblass  des  Nachsatzes, 

den  letztem,  der  das  ganze  Tonstück  abschliesst,  nennen  wir  ganzen 
Sehluss  oder  kurzweg 

Ganzschluss, 
den  erstem,  der  nur  die  erste  Hälfte  (den  Vordersatz)  abschliesst,  nen^ 
nen  wir 

Halbschluss; 
jedenfalls  werden  durch  diese  Schlüsse  Vorder-  und  Nachsatz  karakte- 
ristiscber  unterschieden,  als  in  der  einstimmigen  Komposition. 

Füllen  wir  nun  das  gegebene  Schema  vorerst  auf  das  Einfachste 
aos,  — 


70 
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so  haben  wir  unsre  erste  zweistimmige  Komposition  vollendet,  die  den 
uäcbsten  Bedürfnissen  genugthut,  —  freilich  aber  nicht  mehr.  Wir 
baben  aber  schon  an  einfacherm  Stoffe  gelernt,  aus  dem  Geringfügigsten 
immer  mehr  und  mehr  zu  entfalten,  indem  wir  uns  fragen,  was  jenes 
giebt  und  was  es  entbehren  lässt.  Untersuchen  wir  also  No.  70  nach 
allen  Seiten. 

Zunächst  das  neue  Element,  die  Harmonie;  der  Vordersatz  steht 
in  der  ersten  Masse  und  fällt  in  die  zweite,  der  Nachsatz  steht  in  der 
zweiten  und  fällt  in  die  erste.  Dies  ist  sehr  dürftig;  da  wir  aber  noch 
Den  in  der  Harmonie  sind,  so  mag  es  einstweilen  genügen. 

Dann  die  Rhythmik.  Sie  ist  sehr  arm,  wir  könnten  sie  nach 
früher  Erlerntem  leicht  beleben  und  bereichern,  z.  B.  den  Vordersatz 
so  — 

amgestalten ;  aber  dabei  tritt  erst  das  Hauptgebrechen  von  No.  70  noch 
greller  hervor. 


*  Aach  hier  wird  sich  der  triftigere  Gruod  erst  mit  der  ErkeDOtniss  der  Drei- 
klinge  ergeben. 
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Es  liegt  in  der  Ton  folge,  die  nicht  einmal  die  normale  RicbUwg 
des  Vorder-  und  Nachsatzes  (S.  29)  entschieden  genug  ausspricht.  Da 
wir  uns  mit  der  Harmonie  einstweilen  einverstanden  erklärt  haben,  so 
wollen  wir  innerhalb  ihrer  mit  dem  Vordersatz  steigen,  wie  hier  — 
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bei  a*  Allein  der  Fall  von  e — g  nach  g — £^  ist  zu  heftig  und  nöthigt 
uns  zu  einer  vermittelnden  Einschiebung,  bei  b.  In  gleicher  Weise 
müsste  nun  der  Nachsatz  fallen ;  allein  die  in  ihm  vorkommende  zweite 
Masse  bietet  so  wenig  Abwechslung,  dass  wir  entweder,  wie  bei  a  — 

b 
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eine  Lage  derselben  wiederholen,  oder  wie  bei  b  die  erste  Masse  zu 
Hülfe  nehmen  müssen.  Diesem  Nachsatze  fehlt  nur  die  rhythmische 
Steigerung,  die  der  Vordersatz  in  No.  72,  b  gewonnen ;  wir  stellen  das 
Ganze  hier  bei  a  zusammen,  — 


indem  wir  auch  den  Nachsatz  zum  Schlüsse  rhythmisch  steigern. 

Man  bemerke,  dass  hier  wie  früher  in  No.  5  die  rhythmische  Stei- 
gerung und  das  Abweichen  von  der  anfänglichen  Weise  mit  Nothwen- 
digkeit  hervortritt;  selbst  die  höhere  Steigerung  im  Nachsatze  war 
noihwendig,  wenn  wir  uns  nicht  mit  einer  Tonwiederholung  (&),  oder 
der  noch  ungenügendem  Weise  von  No.  73  befriedigt  erklären  wollten. 

Der  Fortschritt  von  No.  71  und  No.  74  ist  unleugbar:  reichere 
Tonfolge,  entschiedne  Richtung  derselben,  mannigfaltigerer  Rhythmus 
sind  erst  mit  dem  letztern  gewonnen  worden;  noch  aber  ist  die  Bildung 
so  einfach,  dass  hinsichls  der  Melodie  nur  eben  die  Tonrichtung,  nicht 
ein  schärfer  gezeichnetes  Motiv  hervortritt ;  wenigstens  ist  den  Moti- 
ven in  Takt  3  und  7  keine  weitere  Folge  gegeben.  In  harmonischer 
Hinsicht  sind  wir  in  den  genannten  Beispielen  bald  in  einer  Masse  län- 
gere Zeit  ausschliesslich  geblieben,  bald  haben  wir  beide  Massen  mit 
einander  wechseln  lassen.  Von  hier  aus  kann  der  weitere  Fortschritt 
im  Erfinden  keine  Schwierigkeit  haben,  wenn  wir  nur  auf  dem  schon 
bekannten  Wege  systematisch  vorwärts  gehn.  Jeder  Punkt  in  dem  oben 
Gefundnen  führt,  wenn  wir  ihn  verfolgen,  zu  neuen  Gestaltungen. 

Fassen  wir  das  Steigen  des  Vordersatzes  innerhalb  der  ersten 
Masse  in  No.  74  auf,  so  kann  die  Richtung  noch  ausgedehnter  beibe- 
halten, — 
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dabei  die  Toofolge  zu  mannigfaltigerer  Rhythmik  und  festerer  Moti- 
▼ining  — 


•vfpf^^miJHf^ 


m 


erhoben,  oder  durch  Auf-  und  Absteigen  (schweifende  Tonfolge  S.  21.) 
innerhalb  der  Hauptrichtung 


erweitert  werden.  Passen  wir  aus  No.  73,  b  den  Wechsel  der  Massen 
anf,  so  kann  uns  dies  als  Motiv  dienen  und  zwar  schon  im  Vorder^ 
satze ;  No.  74  kann  sich  so  — 


gestalten,  dass  ein  bestimmtes  Motiv  [a)  vier-  —  oder ,  mit  Hinzu- 
rechnung der  Verkleinerung  (S.  35)  im  siebenten  Takte  —  fünfmal 
erscheint.    Zuletzt  erinnere  das  folgende  Tonstück 

Andante. 


Andante.  a  ^^ 
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daran,  dass  der  V^ordersatz  hier,  wie  in  der  einstimmigen  Komposition 
(No.34)  auch  aus  zwei  Abschnitten  [a  und  b)  oder  mehrern  bestehen 
kann.  Im  Vordersatze  schliesst  ein  erster  Abschnitt  am  füglichsten, 
wie  im  vorstehenden  Beispiel,  auf  der  ersten  Masse,  um  dem  nach- 
folgenden Halbschlusse  nicht  vorzugreifen ;  im  Nachsatze  kann  jede 
Masse  zum  Schluss  der  Abschnitte  dienen.  Im  nachstehenden  Bei- 
spiel, das  dem  vorigen  nachgebildet  ist, 

Marx,  KoBp.-L.  I.  T.Anfl.  5 
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zerfallt  der  Vordersatz  in  vier  Abschnitte  [a,  t,  c,  i)  von  je  zwei  Tak* 
ten,  von  denen  die  ersten  bot  durch  Rhythmus  nnd  Tonfolge  sich  ab- 
sondern ,  da  sie  durchaus  in  der  ersten  Masse  bleiben ;  der  Nachsatz 
hat  drei  Abschnitte  {e^fnxiA  g)  von  zwei,  zwei  und  vier  Takten  (in 
gleicher  Weise,  wie  die  Periode  No.  34),  deren  Schlüsse  abwechselnd 
auf  die  erste,  zweite,  erste  Masse  fallen. 

Indem  hiermit  eine  neueUebungsreihe^  beginnt,  heben  wir  schliess- 
lich dreierlei  zur  Betrachtung  hervor. 

Erstens:  dasMotiv.  In  der  einstimmigen  Romposition  konnte 
nur  von  Tonfolge  und  Rhythmus  des  Motivs  die  Rede  sein,  jetzt 
auch  von  seinem  harmonischen  Inhalt;  unsre  Motive  können  jetzt 
entweder  nur  in  der  ersten,  oder  nur  in  der  zweiten  Masse  stebn,  oder 
beide  Massen  in  mannigfacher  Weise  vereinen.  Bei  dieser  Vielseitig- 
keit ist  es  aber  selten  der  Fall,  dass  ein  Motiv  sich  durchaus  genau 
wiederhole ;  das  Motiv  a  in  No.  78  z.  B.  behält  vier  Mal  seine  rhyth- 
mische Form ;  die  beiden  ersten  Maie  steigt  seine  Melodie ,  die  beiden 
letzten  geht  sie  auf  und  ab;  in  harmonischer  Beziehung  seigt  sich  zwei 
Mal  erste  dann  zweite  Masse,  das  dritte  Mal  zweite,  erste,  zweiie 
Masse,  das  vierte  Mal  erste,  zweite,  erste  Masse.  Deuaoch  bleibt  es 
kenntlich.  lu  No.  77  wird  der  Rhythmus  des  Motivs  bald  von  der  ersten, 
bald  von  der  zweiten  Masse  verlassen  und  dabei  von  der  andern  Stimme 
festgehalten. 


4  Dritte  Aufj^ftbe:  Der  Schüler  bilde  in  derselben  Weise,  wie  sieb  die 
bisheriseo  Liedsätze  aas  aod  nach  No.  70  entwickelt  haben,  in  stetisem  Forlscbriu 
eine  Reibe  neuer.  Alle  müssen  in  Cdur  gesetzt  ond  gespielt,  dann  aber  (wie  die 
frühem  Uebangen)  allmühlig  in  den  andern  Tonarten  gespielt  werden. 
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Zweitens:  die  Begleitung.  Wie  vorausgesagt,  haben  wir 
«lie  in  No.  67  gegebne  Begieitungsform  schon  in  No.  75  verlassen,  um 
die  zweite  Stimme  fliessender  hinaufzufahren.  Die  Abweichungen  in 
No.  77  bis  80  mag  jeder  sich  selbst  erläutern. 

Drittens  haben  wir  von  No.  70  an  eine  Reibe  von  Tonstücken 
gebildet,  deren  jedes  einen  einigen  und  bestimmt  abgeschlossenen  In- 
halt zeigt.  Dieser  Inhalt,  gleichviel  ob  wir  ihn  bedeutend  und  tief  fin- 
den oder  nicht,  kann  der  Gedanke  (der  geistige  Gehalt)  des  Tonstäcks 
genannt  werden.  Da  wir  stets  motiventreu  setzen,  so  enthält  jeder 
oosrer  Sätze  nur  einen ,  wenn  auch  in  fortwährender  Ausgestaltung 
oad  Entwickelung  (man  untersuche  No.  80)  begriffnen  Gedanken ;  es 
sind  nicht  zwei  verschiedne,  —  z.  B.  der  in  No.  68  und  78  oder  der  in 
No.  76  und  79,  —  in  einem  dieser  Sätze  enthalten.  Ein  Tonstück  nun, 
das  nur  einen  Gedanken  (einen  einigen  Inhalt)  in  sich  fasst,  nennen 
wir  —  gleichviel,  ob  es  für  Gesang  bestimmt  ist  oder  nicht  — 

Lied  oder  Lieds  atz, 
larn  Unterschiede  von  Tonstüclftn ,  die  mehr  als  einen  Gedanken  in 
sich  fassen. 


Vierter  Abschnitt. 

Liedsätze  in  zwei  und  drei  Tbeiien. 

A.  Zweitheilige  Liedform. 

Erwägt  man ,  wie  deutlich  sich  jetzt  Vorder*  und  Nachsatz  durch 
Richlang  und  eigenlhümlichen  Schluss  abrunden  und  unterscheiden, 
wie  weit  sich  auch  unsre  Sätze  (man  betrachte  No.  80  mit  seinen  zwei- 
mal acht  Takten)  jetzt  ausfähren  lassen :  so  liegt  es  nahe.  Vorder-  und 
Nachsatz  als  zwei  einigermaassen  selbständig  gewordne,  obwohl  nur 
in  ihrem  Verein  zu  einem  grössern  Ganzen  vollkommen  befriedigende 
Sätze,  mithin  als 

ersten  und  zweiten  Theil 
eines  liedförmigen  Tonstückes  aufzufassen,  die  sich  für  jetzt  nur  darin 
über  das  Wesen  des  einstimmigen  Vorder-  und  Nachsatzes  erheben, 
dass  sie  ein  Mittel  mehr  haben ,  sich  zu  unterscheiden ,  und  von  einan- 
der loszulösen. 

Hiermit  ergiebt  sich 

die  einfachste  zweitbeilige  Fcfrm 
der  Tonstücke,   wie  man  sie  in  vielen  Märschen,  Tänzen,  Liedern 
tt.  s.  w.  vorfindet. 

Wir  haben  schon  früher  (No.  30)  Sätze  von  grösserer  Taktzahl 
gefunden.  Jetzt  nehmen  wir  grössere  Ausdehnung  für  die  zweitheilige 
Form  in  Anspruch. 
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Jeder  Theil  will  für  sieb  ein  Ganzes  sein ;  nach  frühem  Erwägun- 
gen gebührt  daher  jedem  die  Länge  einer  Periode,  —  acht  Takte.  Dies 
ist  das  regelmässige  Maass ;  wir  wissen  aber  schon,  dass  es  grösser 
und  kleiner  werden  kann. 

Wenn  der  erste  Theil  ein  Ganzes  für  sieh  sein  soll ,  so  gebohrt 
ihm  die  vollkommenste  Gestalt,  die  der  Periode  mit  Vorder-  und  Nachsatz. 
Allein  er  ist  doch  nur  Theil  eines  grossem  Ganzen,  kann  sich  also  nicht 
vollkommen  abschliessen,  sondern  muss  den  zweiten  Theil  erwarten  las- 
sen. Er  endet  daher,  wie  zuvor  der  Vordersatz,  mit  einem  Halbscblnsse. 
Wollte  man  nun  den  Vordersatz  des  ersten  Theils  ebenfalls  so  endigen, 
so  wurde  derselbe  Schluss  zweimal  hinter  einander  erfolgen ,  dadurch 
aber  nolhwendig  der  Theilschluss  entkräftet  und  die  Gestaltung  des 
ganzen  Theiles  einförmig.  Der  Vordersatz  kann  also  uur  durch  einen 
Schritt  aus  der  zweiten  in  die  erste  Masse  abgegränzt  werden.  Dies 
ist  ein  Ganzsehluss.  Damit  er  nun  für  den  blossen  Vordersatz  nicht  zu 
wichtig  werde,  ist  es  am  besten,  ihn  unvollkommen  darzustellen, 
entweder  durch  Verlegung  auf  einen  ^wesenen  Hauptton  (a)  oder  da- 
durch ,  dass  nicht  die  Tonika  in  der  Oberstimme  liegt  [b] ,  oder  end- 
lich [c]  durch  eine  nur  unbedeutende  Berührung  der  zweiten  Masse, 

a    I        .         .  I)  . 
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die  den  Schluss  einleitet^. 

Wenn  der  erste  Theil  sich  zu  einem  vollkommen  abgeschlosse- 
nen Satz  abgerundet  hat,  so  gebührt  dasselbe  nun  auch  dem  zweiten 
Theile,  nur  dass  diesei*  einen  vollkommnen  Ganzsehluss  aus  der  zwei- 
ten Masse  in  die  tonische  Harmonie  macht.  Soll  der  zweite  Theil  eben- 
falls bestimmt  abschliessenden  Vordersalz  erhalten,  so  geschieht  dies 
mittels  des  Halbschlusses,  dem  dann  der  Ganzsehluss  am  Ende  mit  un- 
geschwächter Kraft  folgt.  Doch  kann  man  auch  bestimmte  Abrundung 
des  Vordersatzes  entbehren,  da  der  erste  Theil  schon  festere  Gliede- 
rung gehabt  hat.  Die  Anlage  eines  zweilheiligen  Tonstücks  würde  also 
diese  sein: 


Die  nähere  Durcharbeitung  kann  der  eignen  Uebung  überlassen 
bleiben.  Allenfalls  giebt  No.  79  (oder  noch  besser  80)  ein  Beispiel, 
wenn  man  seinen  Vordersatz  als  ersten  Theil ,  den  Nachsatz  als  zwei- 


*Auch  dieses  Mittel  wirkte  in  No.  79  mit,  den  Scbiuss  des  Abschnitts  a  biid- 
der  vollkommeo  ers'heinen  za  tassen;  denn  von  S.  44  wissen  wir,  dass  in  zusam- 
mengesetzten Takiarten  allerdings  auch  auf  einem  gewesenen  Haopltbeile  vollkom- 
meo geschlossen  werden  kann. 
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ten  Theil,  den  ersten  und  zweiten  Abschnitt  als  Vorder-  und  Nachsatz 
des  ersten  Theiis  ansieht ;  der  bisherige  Nachsatz  würde  dann  ein  sol- 
cher zweiter  Theil,  der  nicht  in  Abtbeilungen  (Vorder-  und  Nachsatz) 
zerfiele,  sondern  ununterbrochen  fortliefe. 

Warum  aber  kommt  es  dem  zweiten  Theil  eher  zu,  als  dem  er- 
sten, ohne  Unterbrechung  fortzulaufen?  und  warum  ist  eher  der  Vor- 
dersatz des  ersten  Theiis  der  Ort  für  Abschnitte,  als  der  Nachsatz  ?  — 
Weil  zu  Anfang  der  Inhalt  bestimmt  und  deutlich  hingestellt,  —  ge- 
setzt werden  soll,  im  Fortgang  gegen  das  Ende  aber  die  Bewegung 
gesteigert  und  darum  zusammenhängender,  ununterbrochner  fortgebend 
sein  mnss.  Dasselbe  haben  wir  schon  bei  No.  36  zu  bemerken  gehabt. 

No.  79  würde  als  Beispiel  eines  zweitheiligen  Tonstücks  von 
zweimal  vier  (statt  zweimal  acht)  Takten  dienen.  Doch  kann  auch, 
wie  wir  schon  an  No.  80  gesehn  haben,  über  das  ursprüngliche  Maass 
von  zweimal  acht  Takten  hinausgegangen  werden.  Für  dergleichen 
ausgedehntere  Sätze  bietet  sieh,  bei  der  Armuth  unsrer  dermaligen  Ton- 
mittel,  der  Rhythmus  als  helfende  Kraft  dar;  es  kommt  darauf  an, 
durch  beweglich  oder  mannigfaltig  rhythmische  Tonwiederholungen, 
ToDumschreibungen  u.  s.  w.  unsern  Tonbesitz  gleichsam  zu  verviel- 
fältigen. In  weitester  Ausdehnung  sehen  wir  diese  Kunst  der  Ausfüh- 
rang  in  den  für  Trompeten  oder  Homer  gesetzten  Märschen  angewen- 
det.  Folgender  Satz 


h\}}}^  iTjf^g 


kann  als  Beispiel  eines  ersten  Theiis  dienen,  der  eine  Ausdehnung  von 
dreimal  vier  Takten  (vergl.  No.  32)  angenommen  und  dazu  sich 
vorzugsweise  der  Tonwiederholung  bedient  hat.  Nur  Mannigfaltigkeit 
der  Bbytbmisirung  macht  solche  Ausdehnung  möglich  und  erträglich; 
—  man  bemerkt,  dass  die  ersten  acht  Takle  im  Wesentlichen  nichts 
enthalten,  als  den  Gang  der  Melodie  von  g  hinauf  zu  c,  e  und  g.  Nur 
bestimmte  und  klare  Gruppirung  kann  eine  so  zahlreiche  Tonwieder- 
bolung  übersichtlich  machen.  Wir  sehen,  dass  der  ganze  Satz  sich  in 
Abschnitte  von  dreimal  vier  Takten  theilt,  a  und  £,  dann  c  und  d,  dann 
e^/unAg.  Die  ersten  dieser  Abschnitte  zeigen  Glieder  von  je  zwei 
Takten,  die  ebenfalls  deutlich ,  wenn  auch  weniger  entschieden  abge- 
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setzt  sind,  das  erste  Glied  des  ersten  Abschnittes,  a,  entspricht  Tollkom- 
men  dem  des  zweiten  Abschnittes,  c;  so  auch  entsprechen  einander  die 
zweiten  Glieder  (b  und  d)  beider  Abschnitte.  Ber  dritte  Abschnitt  ent- 
hält vorerst  zwei  Glieder  von  einem  Takte,  e  unij\  dann,  ihrer  ver- 
einten Länge  entsprechend,  noch  eines  von  zwei  Takten,  g.  Da  aber 
gegen  das  Ende  die  Bewegung  vorherrschend  wird,  so  hat  das  vorletzte 
Glied,  y*,  gar  keinen  bestimmten  Absatz,  sondern  verbindet  sich  un- 
unterbrochen mit  dem  letzten ;  nur  durch  den  Uebertritt  in  die  andre 
Hasse  und  die  Aehnlichkeit  mit  dem  vorhergehenden  Glied  nnterschei- 
det  es  sich  vom  Schlusssatze. 

Beurtheilen  wir  diesen  Satz  nochmals  nach  der  S.  68  erkannten 
Grundform  eines  periodisch  eingerichteten  ersten  Theils:  so  müssen 
wir  den  Schluss  von  d  als  Ende  des  Vordersatzes,  0,  /  und  g  aber  als 
Nachsatz  annehmen.  Der  Vordersatz  hätte  also  doppelte  Länge.  Aliein 
seine  beiden  Hälften  und  deren  Unterabtheilungen  sind  so  klar  geord- 
net und  so  ebenmässig,  dass  eben  desshalb  in  dieser  ungleichen  Länge 
des  Vorder-  und  Nachsatzes  kein  Missverhällniss  empfunden  wird.  In 
gleicher  Weise  kann  nun  auch  der  Nachsatz  verlängert  werden,  indem 
man  ihn  entweder  aus  gleichmässigen  grössern  Abschnitten  zusammen- 
setzt (dies  bedarf  keiner  weitern  Anmerkung)  oder  —  ihm  einen  A  n- 
hang  giebt,  nämlich  den  letzten  Abschnitt  wiederholt.  Folgender  kleine 
Satz  (der  übrigens  die  ursprüngliche  melodische  Richtung  des  Vorder- 
satzes aufgegeben  und  den  entgegengesetzten  Karakter  sanften  Hinab- 
sinkens sich  erwählt  hat] 
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kann  als  Beispiel  dienen.  Sein  Vordersatz  schliesst  bei  a  im  vierten 
Takte,  das  Ganze  sollte  ursprünglich  im  achten  Takte  mit  den  ersten 
Tönen  bei  b  (als  f  Note  gesetzt)  schliessen ;  statt  dessen  gebn  aber  die 
Stimmen  gleich  weiter,  ohne  dem  Schlusston  volle  Ruhe  zu  lassen,  und 
mit  dem  neunten  Takte  beginnt  eine  Wiederholung  des  ganzen  Nach- 
satzes von  Takt  5  ab,  die  wieder  bei  b  schliessen  würde.  Ebensowohl 
hätte  nur  das  Schlussglied  wiederholt  werden  können; 


B^^^^g^^ 


^^ 


auch  wurden  kleine  Umgestaltungen,  sobald  sie  nur  nicht  die  Sätze  uii'- 
kenntlich  machen,  bei  der  Wiederholung  statthaft,  —  endlich  sogar  die 
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Aneinaaderreibang  beider  oder  nocb  mebrerer  Wiederbolungen  möglich 

SCtD. 

Za  Gunsten  solcfaer  Anhänge  ist  es  ratbsam,  den  vorhergehenden 
Scbloss  rnivollkommen  za  bilden,  —  entweder  darch  Tonlage  (S.  68), 
oder  darch  Veräaderuiig  oder  VerkiirzuDg  der  taktischen  Geltung;  das 
letztere  Mittel  ist  oben  angewendet.  Uebrigens  bat  man  sich  bei  der 
Eitttachheit  und  Passlichkeit  des  Ganzen  erlauben  dürfen,  von  derstreng- 
sieii  Ebenmässigkeit  nachzalassen.  Nach  dem  auf  den  Niederschlag 
filleoden  Anfang  hätte  auch  der  Nachsatz  am  regelmässigsten  mit  dem 
A'iederschkg  anheben,  folglich  der  Schlusston  den  ganzen  vierten  Takt 
ausfüllen  sollen.  Statt  dessen  sind  ein  Paar  in  den  Nachsatz  überlei- 
tende Töne  eingeführt  worden ,  so  dass  nun  der  Nachsatz  gleichsam 
mit  dem  Auftakle  beginnt;  dies  hatte  kein  Bedenken,  da  die  Abtbeilun- 
gen (Vorder-  und  Nachsatz)  doch  klar  hervortreten.  Auch  zu  dem  An- 
hang ist  eine  Ueberleitung  gemacht. 

B.  Dreitheilige  Liedform. 

Erwägt  man,  dass  wir  bis  jetzt  nur  zwei  verschiedne  Schlüsse 
besitzen,  so  erscheint  die  zweitheilige  Liedform,  wie  sie  aus  Vorder- 
und  Nachsatz  hervorgegangen,  als  die  den  Verhältnissen  gemässere. 

Gleichwohl  ist  schon  in  ihr  selber  die  Form  von  drei  Theilen  we- 
nigstens andeutungsweise  gegeben.  In  den  meisten  Fällen  und  am  na- 
türlichsten wird  in  der  zweitheiligeu  Form  mit  der  tonischen  Harmonie 
begonnen  und  die  erste  Entfaltung  des  Motivs  in  ihr  bewirkt.  Dann 
schreitet  man  von  dieser  festen  Grundlage  hinweg,  ist  aber  schon  durch 
die  Armuth  der  zweiten  Masse  und  duixh  die  natorgemäss  aus  dem  Ge- 
Both  in  die  Komposition  tiberfliessende  Steigerung  zu  wechselreicherer 
aad  bewegterer  Entwickelung  bewogen,  bis  man  sich  zum  Schlüsse  hin 
»ehr  in  die  Pulle  und  Ruhe  der  ersten  Masse  versenkt.  So  tritt  hier 
wieder  in  ausgedehnterer  Form  jener  Gegensatz  von  Ruhe  —  Bewe- 
gung —  Ruhe  hervor,  den  wir  zuerst  an  der  Stufenreihe  (S.  23)  auf- 
gefasst  haben. 

Hiermit  ist  aber  die  Form  der  D re i th e i li g k e i  t  begründet.  Sie 
kann  zweierlei  Gestalten  annehmen. 

Erstens  kann  der  erste  Theil  normal  auf  der  zweiten  Masse 
schliessen.  Nehmen  wir  No.  83  als  ersten  Theil,  so  kann  uns  nicht 
entgehn,  dass  seine  Motive  bereits  fleissig  benutzt  worden,  wir  also 
wohl  thun,  für  den  zweiten  Theil  neue  Wendungen  der  alten  Motive, 
wo  nicht  gar  neue  Motive  zu  suchen.    Er  könnte  so  — 
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gebildet  werden,  mit  dem  Schlösse  bei  a^  oder  —  um  ihm  gleiche  Aus- 
dehnung mit  dem  ersten  Theile  zu  geben,  mit  dem  Schlüsse  bei  b^  der 
nichts  als  ein  wiederholter  Anhang  [c]  ist.  Allein  |diesei*  zweite  Theil 
kann  mit  seinem  Haibschlusse  nicht  das  Ganze  schliessen  und  hat  den 
Hauptsatz  desselben,  —  dafür  müssen  wir  den  Inhalt  des  ersten  Theils 
erachten,  von  dem  wir  ja  ausgegangen  sind,  —  mehr  oder  weniger  ver- 
drängt. Folglich  müssen  wir  zu  diesem  zurückkehren;  wir  müssen 
den  ersten  Theil  als  nunmehrigen  dritten  wiederholen,  ihn  aber 
in  den  letzten  Takten  zu  einem  Ganzschlusse  wenden,  — vielleicht  auch 
denselben  mit  einem  Anbange  bekräftigen. 

Zweitens  tritt  sehr  oft  nach  einem  voUkommnen  Abschlüsse  das 
innere  Bedürfniss  heraus ,  noch  weiter  zu  gehn.  Bei  dem  Liedsatze 
No.  84  haben  wir  diesem  Bedürfniss  einigermaassen  durch  Anhänge 
genügt.  Wäre  der  Inhalt  bedeutender  und  gehaltvoller,  so  könnte  statt 
der  Anhänge  oder  nach  ihnen  ein  zweiter  Theil  gebildet  werden,  der 
auf  der  zweiten  Masse  schliessen  und  die  Wiederholung  des  ersten 
Theils  als  dritten  hätte  nach  sich  ziehen  müssen. 

Man  bemerkt  leicht,  dass  beide  Formen  der  Dreitheiligkeit  an 
einem  Fehler  leiden;  die  erste  bringt  zweimal  (für  Theil  1  und  2j  hin« 
ter  einander  den  Halbschluss,  die  zweite  schliesst  Theil  1  so  vollkom- 
men ab,  dass  formell  kein  Bedürfniss  weitern  Fortgangs  besteht, 
mitbin  derselbe  leicht  als  überflüssig  und  lästig  empfunden  werden  kann. 
Allein  für  jetzt  fehlt  uns  das  Mittel,  diesen  Mängeln  der  Form  abzu- 
helfen ;  es  bleibt  zu  wünschen,  dass  der  Inhalt  anziehend  genug  sei, 
ihrer  vergessen  zu  machen. 

Rückblick. 
Kehren  wir  noch  einmal  auf  jenen  ersten  Gegensatz  zurück,  so 
sehn  wir  ihn  am  entschiedensten  in  der  einstimmigen  Komposition  und 
dann  im  dreitheiligen  Liede  hervortreten : 

Ruhe  —  Bewegung  —  Ruhe, 

Tonika  —  Tonleiter  —  Tonika, 

Erster  Theil  —  Zweiter  Theil  —  Dritter  Theil 

(ao  die  erste  Masse  ge-      (an  die  zweite  oder  den         (gleich  dem  ersteo) . 

buodeo]  Massenwecbsel  ver- 

wieseo) 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


Liedsätze  in  zwei  und  drei  Theilen.  73 

So  stellt  er  sieb  dem  Weseotlicben  nach  dar.    In   der  zweilbeiiigen 
Läedform  wird  in  der  Regel  der  Gegensatz  sieb  so  stellen, 

Rabe  —  Bewegung  —  Rabe  — 

Vordersatz  Nacbsatz  des  er-  Nachsatz 

des  ersten  Tbeils  sten  und  Vor-  des  zweiten 

dersatz  des  Tbeils 

zweiten  Tbeils, 
jedoch  (wie  sieb  leicht  begreift]  nicht  so  deutlich  und  entschieden  her- 
anstreten. 

Nach  dieser  Betrachtung  ergiebt  sich  leicht  auch 
das  äussere  Maass,  — 
die  Ausdehnung  der  zwei  oder  drei  Theile.  Es  kann  als  ursprüngliche 
Norm  gelten,  dass  die  zwei  oder  drei  Theile  gleiches  Maass  erhalten, 
z.  B.  jeder  Theil  die  Ausdehnung  von  acht  Takten.  Allein,  dass  dieses 
nrsprönglich  naheliegende  Maass  nicht  Gesetz  ist,  zeigt  schon  die  Zu- 
fiigang  von  Anhängen,  durch  die  aus  8  Takten  10  oder  mehr  werden, 
dann  die  zweitheilige  Form,  deren  Anlage  mehr  auf  ein  Verhältniss  von 

4,  —  zweimal  4,  —  und  wieder  4  Takten 
hinweiset.  Hier  erscheint  die  Mitte  ausgedehnter  als  Anfang  oder  Ende ; 
öfters  wird  umgekehrt  der  zweite  Theil  (schon  wegen  der  Armuth  der 
zweiten  Masse)  sich  kleiner  als  der  erste  und  dritte,  gleichsam  als  blos- 
ser Zwischensatz  (als  Episode)  gestalten,  der  vornehmlich  die  Wieder- 
kehr des  Hauptsatzes  ohne  Ermüdung  herbeiführen  soll. 

üeberall  hängt  es  also  vom  luhalt  ab,  ob  wir  ihn  genügend  in 
einem  Satze,  in  einer  Periode  darlegen  können,  ob  wir  zwei  oder  drei 
Theile,  mit  oder  ohne  Anhänge,  von  gleicher  oder  ungleicher  Ausdeh- 
nung dazu  bedürfen.  Es  ist  daher  von  Wichtigkeit,  sich  alle  hier  ein- 
schlagende Verhältnisse  recht  klar  und  zu  eigen  zu  machen;  denn  sie 
bewahren  nicht  blos  vor  Verwirrung  und  Missständen  aller  Art,  sondern 
leiten  und  erleichlern  auch  die  Erfindung,  da  sie  das  Ziel  vorhalten, 
auf  das  man  loszugehn,  den  Weg  gleichsam  abstecken,  den  man 
dabin  zu  nehmen  hat.  Sobald  wir  also  das  erste  Motiv  ergriffen  und 
jene  Verhältnisse  im  Auge  haben,  kann  sicherer  Portgang  eigentlich 
nie  fehlen ;  eher  werden  wir  zu  viel  Wege  vor  uns  erblicken  und  der 
Entschlossenheit  bedürfen,  durch  rasche  Wahl  uns  aus  lähmenden  Zwei- 
feln zu  reissen.  Nicht  der  Mangel  an  Erfindung  oder  fortleitender  Bahn 
ist  es,  der  sich  den  Fortschritten  des  Jüngers  meist  in  den  Weg  stellt, 
sondern  Zweifelmütbigkeit,  die  nicht  zu  entscheiden  wagt,  wel- 
chen von  zwei  oder  mehr  offnen  Wegen  man  gehn  soll.  Gegen  diese 
Rarakterschwäche,  die  oft  den  begabten  Geistern  am  eigensten  und  ge- 
fährlichsten ist,  muss  der  Jünger  sich  die 

Maxime 
aneignen:  von  mehrern  gleich  guten  Wegen  den  ersten  besten  ein- 
zuschlagen und  den  einmal  betretenen  ohne  Wanken  zu  Ende  zu  ver- 
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folgen.  Steht  es  ihm  doch  frei,  nachher  aueb  die  andern  dnrohsugebn ! 
In  einer  höhern  Sphäre  treten  höhere  Entscheid ungen  ein  $  da  weiset 
uns  im  günstigen  Augenblicke  die  innere  Stimme  das  Eine  Rechte. 
Aber  auch  da  noch  kann  angewöhnte  Zweifelmöthigkeit  irre  machen, 
—  wie  jeder  Künstler  mehr  oder  weniger  an  sich  erlebt  haben  wird. 

Dassder  Künstler  nicht alledieseUeberiegungen  vorsätzlich 
und  umständlich  durchzugehen  braucht,  am  wenigsten  bei  so  unbe- 
deutenden Aufgaben ,  versteht  sich  von  selbst.  Aber  er  bedarf  ihrer 
blos  desswegen  nicht,  weil  ihr  Inhalt  ihm  schon  längst  bekannt 
und  zur  andern  Natur  geworden  ist.  Eben  damit  dies  auch  ihm 
vollkommen  geschehe,  muss  derJönger  sich  alle  diese  Vorstellungen 
unermüdlich  vorhalten  und  zu  voller  Erkenntniss  und  Geläufigkeit 
bringen.  Hierzu  aber  giebt  ihm  die  Stufe  der  zweistimmigen  Komposi- 
tion auf  dem  Grunde  der  Natnr- Harmonie  bidlänglichen  Stoff"^.  Es  ist 
um  so  rathsamer,  hier  die  Debongen  fortwährend  zu  wiederholen  und 
zu  erweitern,  da  wir  bald  auf  längere  Zeit  von  selbständigem  Bilden 
zurücktreten  müssen,  und  unser  Pormgefübl  bei  den  bevorstehenden 
Entwickelungen  eine  Zeit  lang  ungeförderl  bleiben  wird^. 


Fünfter  Abschnitt. 
Der  doppelzweistimmige  Satz. 

Nicht  weiter,  als  im  Obigen  geschehn,  lassen  sich  die  Formen  für 
zweistimmige  Naturkomposition  ausdehnen  ohne  Gefahr,  in  Wieder- 
holung und  Undeutlichkeit  zu  verfallen.  Dies  erkennt  man  daraus,  dass 
wir  nur  zwei  Massen  und  nur  zwei  wesentlich  verschiedne  Schlüsse 
haben;  schon  bei  einem  Tonstück  von  zwei  Theilen  müssen  diese 
Schlüsse  wiederholt  werden,  bei  Anhängen  noch  öfter ;  schon  in  der 
dreitheiligen  Form  zeigt  sich  eine  in  der  Sache  liegende  UnvoUkommen- 
beit  —  bei  grösserer  Ausdehnung  würde  des  Wiederholens  allzuviel. 

Es  fragt  sich  aber,  ob  nicht  innere  Bereicherung  zu  erlangen 
wäre?  —  SobaJd  wir  neue  Töne  dazu  nehmen,  genügt  unser  jetziges 
System  nicht  mehr;  die  Erweiterung  bleibt  mithin  einem  neuen  Fort- 
schritt überlassen.    Für  jetzt  bietet  sich  also  nur  noch  Eins  dar : 
f^ermehrung  der  StimmzahL 

Da  die  bisher  gebrauchten  zwei  Stimmen  sich  so  wohl  und  genau 


*  Hierzu  der  Anhang  B. 

SVierteAafg^abe:  Bildung^  einer  Reihe  von  zwei-  und  dreitheiligen  Lied- 
mtzeo  in  Cdur;  Aosfahrang  derselben  in  dieser  «ad  den  andern  Tonarten  am 
lastnmenu. 
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zu  einaDder  faj^,  so  scheint  die  sweimalzweistimmige  Komposilioa 
gelegoer,  als  die  dreistiminigpe.  Wir  miissten  \n  ihr,  um  die  Stimmea 
elioeVerwirriiiig  verdopipeln  zu  kÖDDen,  jedem  Paar  besoodre  Tonhöbe 
geben.  Dies  — 
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war'  also  unser  dermaliger  Tonstoff. 

Was  ist  an  ihm  gewonnen?  —  Vor  Allem  grössere  and  breiter 
ausgelegte  Tonfülle,  wenn  wir  beide  Stimmpaare  mit  einander  führen. 
Freilich  wird  die  grössre  Tonmasse  nicht  so  leicbtbeweglich  sein »  als 
der  bisherige  zweistimmige,  oder  der  einstimmige  Satz ;  und  überdem 
ist  im  Grund'  ausser  dem  materiellen  Zuwachs  nichts  Neues  gefunden, 
denn  jedes  Stimmpaar  bewegt  sich  in  gleichen  Intervallen  und 
Richtungen  mit  dem  andern. 

Dies  könnte  darauf  bringen,  entgegengesetzte  Riebtangen  der 
Stimmpaare  zu  versuchen.  Wenn  im  zweistimmigen  Satze  die  Massen 
regelmässig  wechseln ,  könnten  sich  jetzt  die  zwei  Stimmpaare  ohne 
Bedenken  in  entgegengesetzten  Richtungen  bewegen; 
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dessgleichen,  wo  eine  einzige  Masse  herrscht.  Wir  nennen  diese  Be- 
wegungsart Gegenbewegung. 

Diese  und  die  vorige  Anwendung  des  doppelzweistimmigen  Satzes 
sind  die  natürlichsten  und  ergiebigsten  Gestaltungen,  die  sich  hier 
finden;  denn  sie  beruhn  auf  der  im  Allgemeinen  zweckmässigsten  Be- 
gleitungsform des  zweistimmigen  Satzes.  Es  könnten  ferner,  da  wir 
gefunden  l^aben ,  dass  der  Grundton  der  zweiten  Masse  auch  der  ersten 
eigen  ist,  zwei  Stimmen  diesen  gemeinschafllichen  Ton  festhalten,  wäh- 
rend die  andern  sich  beliebig  in  beiden  Massen  bewegen.  Und  ferner 
könnte,  —  weil  eben  ans  dem  Grundton  der  ersten  Masse  (aus  der  To- 
nika] diese  Masse,  der  Grundton  der  zweiten  Masse  und  folglich  diese 
selber  hervorgegangen  ist,  —  jener  Grundton  oder  Drgrundlon  der 
ganzen  Entwickelung  nicht  blos  im  Sinne  behalten,  sondern  wirklich 
zur  zweiten  Masse  zu  Gehör  gebracht  werden ;  nur  müsste  der  dadurch 
entstehende  Widerspruch  gelöst,  die  zweite  Masse  müsste  in  die  erste 
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zuräckgeföhrt  werden.  Solche  darch  die  Bewegung  der  übrigen  Stin- 
men  fortkiingende  Töne  (die  später  in  erhöhter  Wichtigkeit  auftreten 
werden)  nennen  wir  HaUetöne;sie  geben  der  Bewegung  der  Stim- 
men and  Harmonien  festen  Verband. 

Dies  sind  die  nächstliegenden  Gestaltungen,  die  der  doppelzwei- 
stimmige Satz  darbietet.  Es  mögen  in  demselben  einige  Versuche  an- 
gestellt werden,  —  wenngleich  das  Ergebniss  kein  wesentlich  andres 
oder  reicheres  sein  kann,  als  im  einfach  zweistimmigen  Satze.  Nicht 
ohneVortheil  wird  es  bei  diesen  Arbeiten  sein,  wenn  man  nach  erlang- 
ter klarer  Anschauung  von  dem  oben  entwickelten  Tonwesen  sich  mit 
den  Vorstellungen  umgiebt,  in  denen  unser  bisheriges  Tonsystem  wirk- 
lich lebt  und  herrscht.  Trompeten-  und  Marschesklang ,  Waldhörner 
und  Waldeinsamkeit  oder  Jagdleben,  —  oder  auch  der  kriegerische 
Bund  von  Hörnern  und  Trompeten  (denen  sich  die  Pauken,  Tonika  und 
Dominante  anschlagend,  als  Grundbass  zugesellen  könnten),  der  länd- 
liche Klang  von  Waldhörnern  und  sanfteinstimmenden  Klarinetten,  Na- 
turgesang und  unschuldige  Tänze:  dies  sind  Vorstellungen,  die  oft 
ihr  volles  Genügen  in  der  Sphäre  unsrer  bisherigen  Bildungen  finden, 
und  die  unsre  Bewegungen  darin  beleben  und  zu  reicberm ,  gehaltvol- 
lerm  Schaffen  leiten.  —  Nur  muss  man  wohl  im  Sinne  behalten,  dass 
diese  Vorstellungen  nur  Anregung,  nur  Mittel  zum  Zwecke  sein 
sollen,  dass  die  genannten  Instrumente  noch  ganz  andre  Seiten  bieten, 
die  erwähnten  Formen  noch  ganz  andre  Bedingungen  haben,  als  bisher 
zur  Betrachtung  kommen  konnten ;  dass  endlich  alle  erwähnten  oder 
ihnen  anschliessenden  Vorstellungen  auch  auf  ganz  andern  Wegen,  mit 
ganz  andern  Mitteln  verwirklicht  werden  können,  dass  man  also  keiner 
dieser  Aufgaben  —  überhaupt  keiner  Aufgabe  eher  sicher  und  vollkom- 
men gewachsen  ist,  als  bis  man  sich  im  Vollbesitze  der  Kunst  befindet. 

Mit  der  folgenden  Abtheilung  beginnt  eine  Reihe  von  Auseinander- 
setzungen und  üebungen«  die  das  freiere  Bilden  eine  Zeit  lang  zurück- 
drängen oder  beschränken.  Wirrathen,  neben  diesen  neuen  Uebungen 
den  freiem  Salz  mit  zwei  oder  vier  Naturstimmen  fleissig  und  eifrig 
fortzusetzen  und  sich  dadurch  den  Sinn  für  Melodie  und  Rhythmus,  dem 
erst  später  neue  Pflege  zu  Theil  wird,  rege  zu  erhalten. 
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Dritte  Ahdieilniig. 
Die  Harmonie  der  Durtonleiter. 

Wie  mannigfach  sich  aach  unser  Tonwesen  bereits  entwickelt 
hat,  so  liegt  doch  das  üngehügen  alles  Bisherigen  klar  vor  Augen. 
Zuerst  hatten  wir  die  vollständige  diatonische  Tonleiter,  sogar  mit 
der  Möglichkeit,  fremde  Töne  in  unsre  Bildungen  aufzunehmen;  allein 
wir  wussten  uns  nur  einstimmig  zu  bewegen.  Dann  gewannen  wir 
harmonische  Massen  und  die  Möglichkeit,  zwei  oder  allenfalls  vier 
Stimmen  mit  einander  gleichzeitig  zu  verbinden;  allein  hiermit  wussten 
wir  nichteinmai  die  ganze  Tonleiter  zu  vereinen;  auch  die  zuletzt  ver- 
suchte Vierstimmigkeil  war  im  Wesentlichen  doch  nur  Verdopplung 
zweistimmiger  Sätze.  Jeder  dieser  Lehrabschnitte  gewährte  uns  etwas, 
das  dem  andern  gebrach. 

Hierin  liegt  die  Forderung  begründet,  den  Inhalt  beider  Abschnitte 
zu  vereinen;  es  mnss  die  vollständige  Tonleiter  in  Verbindung  mit 
Harmonie  gebraucht  werden  können. 

Wir  unternehmen  also  von  Neuem  die  mehrstimmige  Komposition; 
and  zwar  beginnen  wir  mit  dem 

vierstimmigen  Satze 
schon  desswegen ,  weil  wir  zulelzt  vier  Stimmen   besessen  haben; 
wichtigere  Gründe  werden  sich  bald*  aus  der  Sache  selbst  ergeben. 


Erster  Abschnitt. 
Auffindung  der  ersten  Harmonien. 

Vor  Allem  müssen  wir  Harmonien  auffinden  für  die  Begleitung  der 
ganzen  Tonleiter. 

Hier  richtet  sich  unser  Blick  zuerst  auf  die  erste  harmonische 
Masse,  deren  vorzügliche  Wichtigkeit  und  Regelmässigkeit  wir  schon 
S.  58  erkannt  haben.  —  Diese  Regelmässigkeit  zeigt  sich  darin,  dass 
ihre  drei  Töne  [c-e-g]  terzenweis  über  einander  stehn. 

Die  terzenweise  Verbindung  von  drei  —  oder  mehr  Tönen  zu 
einer  Harmonie  heisst  Akkord. 


*  Im  zweiten  Abschoille  dieser  Abtheilang  uoter  E. 
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Die  Harmonie  der  Dtirtonleiter. 


Der  liefste  Ton  in  einem  solchen  Terzenbau  (z.  B.  c  in  dem  Ak- 
korde c-e-^)  heisstGrundton.  Er  ist  derwichtigsle  Ton  im  Akkord, 
eben  weil  er  dem  ganzen  Ban  zur  Grundlage  dient.  Daher  werden  die 
Verhältnisse  der  übrigen  znm  Akkorde  gehörigen  Töne  nach  ihm  be- 
stimmt; der  nächste  Ton  (oben  e)  heisst  Terz,  der  folgende  höhere 
(oben  ^j  heisst  Q  u  i  n  I  e ,  —  nämlich  des  Grandtons. 

Hiermit  haben  wir  also  einen  Akkord,  nnd  zwar  einen  Akkord 
von  drei  Tönen,  gefunden.  Später  werden  sich  Akkorde  von  mehr  als 
drei  Tönen  zeigen;  zur  Unterscheidung  von  ihnen  heisst  jeder  Akkord 
von  drei  Tönen  Dreiklang.  —  Unsre  erste  Masse,  wie  sie  inNo. 59 
nnd  62  aufgestellt  worden,  ist  also  ein  Dreiklang.  Zwar  erscheint  sie 
in  No.  59  mit  sechs,  in  No.  62  mir  neun  Tönen ;  aber  man  sieht  so- 
gleich, dass  dies  nur  Wiederholungen  oder  Verdoppelungen  der 
drei  wesentlich  verscbiednen  Töne  c  nnd  e  und  g  sind. 

Soviel  über  unsern  ersten  Akkord.  Sehen  wir  nun ,  zu  welchen 
Tönen  der  Tonleiter  er  Harmonie  abgeben  kann.  Nur  zu  denen,  die  in 
ihm  enthalten  sind, 


1^ 

— — - 

--r^ tt 

■^ 

-o- 

-CU. 

-lO- 

ül 

:0- 

^•m=^ 

^ 

O 

Ci- — -|| 

8« 


also  zu  c,  6,  g  und  ^.Ueberall  setzen  wir  den  Grundton  an  die  unterste 
Stelle  und  die  übrigen  Töne  möglichst  nahe  an  die  Oberstimme. 

Wo  finden  wir  aber  Harmonien  für  die  andern  Töne  der  Ton- 
leiter? —  Zuerst  denken  wir  wieder  an  die  zweite  harmonische  Masse. 
Diese  haben  wir  zwar  nicht  so  regelmässig  und  ihre  Bildung  (S.  58] 
nicht  so  unbedenklich  befunden  wie  die  der  ersten ,  konnten  sie  indess 
doch  gleichsam  wie  eine  erste  Masse  benutzen,  nämlich  bei  dem 
Halbschlusse  des  Vordersatzes  oder  ersten  Theils  (S.  63],  indem  wir 
ihren  dritten  Ton,  der  eigentlich  die  Bedenklichkeiten  erregte, 
wegli essen.  Fügen  wir  ihrer  damaligen  Gestalt  [g-d]  eine  Terz 
zu,  nämlich  A,  das  wir  damals  nicht  besassen,  wohl  aber  in  unserm 
jetzigen  Tonvorrathe  (der  Tonleiter)  finden :  so  haben  wir  einen  zwei- 
ten regelmässigen  Akkord  von  drei  Tönen,  einen  Dreiklang  g^h-d^ 
gleich  dem  aus  der  ersten  Masse  aufgeuommenen,  der  abermals  einen 
Theil  der  Tonleiter  begleiteU 
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Auch  hier  haben  wir  die  Akkordtöne  möglichst  nahe  an  die  Ober- 
stimme geschrieben. 
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Derselbe  Akkord  bMUe  auch  oooh  die  fÜDile  Stufe  der  Tooleiter, 
f,  beg^leilen  können,  wenn  nieht  diese  Stufe  schon  in  No.  89  den  erslen 
auf  der  Tonika  gefundnen  Akkord  zur  Bej<leitung  hätte. 

Nun  ist  noch  die  vierte  und  sechste  Stufe  der  Tonleiter,  f  und  a^ 
onkegleilet.  Hier  yerfahren  wir  vorerst  versuchsweise,  wie  S.  57  hei 
der  Auffindung  der  zweiten  harmonischen  Masse.  Wir  vereinen  /  mit 
a,  gesellen  ihnen  terzenweise  den  dritten  Ton,  c,  zu ,  und  erhalten 
einen  dritten  Akkord  ,  den  Dreikiang^«-«,  der  den  vorigen  gleich- 
gebildet  ist  und  zu  der  Begleitung  der  noch  nicht  mit  Harmonie  ver- 
sehnen  Stafen,y  und  m 
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dient.  Auch  zur  ersten  Stufe,  zu  c,  könnten  wir  diesen  Akkord  ge- 
brauchen, wenn  diese  nicht  schon  in  Mo.  89  mit  dem  ersten  Akkorde 
besetzt  worden  wäre. 

Nun  haben  wir  unsern  nächsten  Zweck  erreicht,  alle  Töne  der 
Tonleiter  sind  durch  die  gefundnen  drei  Dreiklänge  mit  Harmonie  ver- 
sebn. 
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Ehewir  uns  jedoch  auf  dieses  Resultat  und  den  daraus  zu  ziehenden 
Gewinn  näher  einlassen,  müssen  wir  unsern  aufgesammelten  Stoff,  die 
drei  Akkorde,  näher  kennen  lernen.  Es  ist  ja  noch  die  Frage,  ob  die 
Akkorde,  die  wir  aus  g-d  unij'-a  gebildet  haben,  auch  eben  so  brauch- 
bar sind,  als^der  von  der  ersten  Masse  gewonnene,  dessen  Gehörigkeit 
bereits  feststeht. 

Da  Gnden  wir  denn  alle  drei  Akkorde  einander  in  allen  Verhält- 
nissen «gleich. 

1.  Sie   sind   Dreiklänge,  bestebu  also  jeder  aus  drei  Tönen,  dem 
Grundton,  dessen  Terz  und  dessen  Quinte. 

2.  Die  Terz  in  einem  jeden  ist  eine  grosse  Terz*,  die  Quinte  eben- 


*  Aos  der  atlgemeioen  Musiklelire  darf  eigentlieb  als  bekannt  voraasgesetzt 
»erden,  wie  alle  Intervalle  beissen  and  gemessen  werden.  Der  Sieberbeit  wegen 
sei  jedoch  Folgendes  bemerkt. 

Wollen  wir  das  Verhältnlss  zweier  Töne  zu  einander  im  Allgemeinen  angeben, 
so  zibteo  wir,  anf  der  wievielten  Tonstnfe  einer  vom  andern  entfernt  stebt.  Die 
OBlersie  8tafe,  von  der  wir  anfangen  za  zählen,  heissl  Prime,  die  folgende  Se- 
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falls  eine  grosse.  Die  Akkorde  aof  G  uod  auf  F  siod  also  dem 
auf  der  Tonika  C,  dem  toniseben  Akkorde,  vollkooimen 
gleich. 

Wenn  wir  nun  den  einen  Akkord  (die  erste  harmonische  Masse) 
richtig  und  brauchbar  gefanden  haben,  so  müssen  es  auch  die  beiden 
andern,  ihm  ganz  gleichen  Akkorde  sein. 

Allein  es  knüpft  sich  noch  eine  andre  Betrachtung  an  diese  Akkorde. 
Der  erste  derselben  steht  auf  der  Tonika  unsrer  erwählten  Tonart,  hat 
auch  desshalb  den  Namen  tonische  Harmonie  oder  tonischer  Drei- 
klang. Hätten  wir  zum  Sitz  unsrer  Komposition  nicht  Cdur  genom- 
men, sondern  G  oder  Fdur,  so  würden  wir  als  tonischen  Dreiklang 
(oder  erste  harmonische  Masse]  in  Gdur  g^-h-dy  in  FAurJ^-a-r  ge- 
funden haben,  also  dieselben  Akkorde,  die  wir  zuvor  aus  der  Ton- 
leiter von  CAnr  herausgesucht  haben.  Hiernach  erscheinen  sie  jetzt  als 
Akkorde  auf  der  Tonika  von  6dur  und  Fdur,  —  sie  stellen  die 


kan de,  die  dritte  Terz,  die  vierte  Qnarte,  die  fiinfte  Qointe,  die  sechste 
Sexte,  die  siebente  Septime,  die  achte  Oktave.  Woileo  wir  noch  weiter 
zählen,  so  heis^t  die  nennte  Nooe,  die  zehnte  Dezime,  die  elfte  Undezime, 
die  zwölfte  Duodezime,  die  dreizehnte  Terzdezime  {derimn  tertia),  die  vier- 
zehnte Qoartdezime  (deeima  quarta).  Nur  so  weit  ist  es  nöthig  zu  zählen:  in 
den  meisten  Fällen  aber  bedarf  es  nar  der  Zählanf^  bis  zar  Oktave  uod  None.  Neh- 
men wir  also  z.  B.  e  als  Prime  au,  so  ist  d  die  Sekunde,  d  in  der  böhern  Oktave  die 
None,  e  die  Terz  u.  s.  w. ;  nehmen  wir  e  als  Prime  an,  so  ist/ die  Sekunde,  a  die 
Qoarle,  d  die  Septime  o.  s.  w. 

Diese  Abzahlung  ist  leicht,  —  aber  nicht  genau.  Denn  wir  wissen,  dass  jede 
Stufe  erhöht  oder  erniedrixt  werden  kann ;  die  blosse  Angabe  der  Stofe  sagt  daher 
nicht,  ob  Erhöhung  oder  Erniedrigung,  oder  die  unveränderte  Stufe  gemeint  sei. 
Die  Quinte  von  e  z.  B.  istgr?  oder  —  genauer  zu  reden  :  die  (?-Siufe.  Ist  aber  nun 
der  Ton  ^selbst,  o^w  get  oder  gis  gemeint?  —  das  sagt  uns  der  Name  Quinte 
nicht. 

Man  bedarf  also  genauerer  Angabe;  und  zu  dieser  gelangt  man,  indem  man 
ausmisst  nach  Ganz-  und  Halbtönen,  wie  gross  ein  Intervall  ist. 

ImGanzen  haben  wir  viererlei  IntervallgrÖssen  zu  merken:  grosse,  kleine, 
verminderte,  übermässige  Intervalle:  und  dies  geschieht  am  leichtesten 
nach  folgenden  Merksätzen. 

Gross  sind  alle  in  einer  Durtonleiter  einheimischen  Intervalle  von  der  Tonika 
an  aufwärts  gezählt.  Von  6^  an  z^  B.  ist  d  die  grosse  Sekunde,  C-e  die  grosse 
Terz,  C-f  die  grosse  Quarte  u.  s.  f.  Polglich  ist  die  grosse  Sekunde  einen  Ganztoo 
gross,  die  grosse  Terz  zwei  Ganztöne,  die  grosse  Quinte  drei  Ganztöne  (c-d,  d-Cj 
f'g)  und  eineo  Halbton  (e-f)  n,  s.  w.  Folglich  sind  aucb*/-r  und  g-d  grosse 
Quinten,  denn  sie  enthalten  ebenfalls  dreiGanztÖoe  und  einen  halbeo  ;  dessgleicben 
sind/-a  und  g-h  grosse  Terzen,  denn  sie  enthalten  eben  wie  c-e  zwei  Ganztöne. 

Klein  ist  ein  um  einen  Halbton  verkleinertes  grosses  Intervall.  C-e  und  c-g 
z.  B.  waren  grosse  Terz  und  Quinte;  c-es  und  c-ges  sind  kleine  Terz  und  Quinte. 

Vermindert  ist  ein  um  einen  Halbton  kleiner  gewordoes  kleines  Intervall. 
C-€s  war  eine  kleine  Terz ;  e-eäes  oder  cis-es  war'  eine  verminderte  Terz. 

Üebermässig  endlich  nennen  wir  ein  um  einen  Halbton  vergrössertes  grosses 
Intervall.  C-G  z.  B.  ist  eine  grosse  Quinte;  e-gis  würde  eine  übermässige  sein. 

Das  Nähce  ist  nicht  hierher,  sondern  io  die  allgemeine  Mnsiklehre  gehörig. 
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Tonika  —  oder  die  Tonart  G  und  Fdur  vor,  obwohl  sie  aneh 
in  6' dur  einheimisch,  aus  Tönender  Cdur-Tonleiter  errichtet  sind.  So 
können  wir  also  die  beiden  Akkorde  als  Erinnerungen  an  £7dnr 
und  Fdur,  als  Entlehnungen  aus  G  und  Fdur  ansehn.  Diese  Ton- 
.irien  sind  aber  mit  derjenigen,  in  welcher  wir  uns  eigentlich  befinden 
imit  Cdur),  nächstverwandt;*  und  wir  kommen  daher  zu  der  Einsicht : 
dass  die  Harmonie  unsrer  Durtonleiter  zunächst  besteht  aus  dem 
tonischen  Drei  klang  derselben  und  aus  den  entlehnten 
Ionischen  Dreiklängen  der  beiden  nächstverwand- 
ten Durtonleitern. 
Wie  also  jede  Durtonart  ihre  beiden  nächstverwandten  Durtonarten 
in  der  nächsten  Quinte  ober  und  unter  ihrer  Tonika  neben  sich  hat:  so 
finden  sich  auch  neben  dem  eignen  tonischen  Akkorde  noch  die  beiden 
tonischen  Akkorde  der  nächstverwandlen  Dnrtö'ne ,  um  die  Harmonie 
für  eine  Durtonart  vollständig  zu  machen. 

Dieser  doppelte  Gesichtspunkt,  unter  dem  wir  unsern  zweiten  und 
dritten  Akkord  angeschaut  haben : 

1.  einmal  als  Harmonien,  die  aus  den  Tönen  unsrer  erwählten 
Tonart  gebildet,  ihr  angehörig  sind  und  deren  wichtigste  Stufen, 
—  Tonika,  Oberdominante ,  Dnterdominante ,  —  als  Grundtöne 
haben ; 

2.  dann  als  tonische  Dreiklänge  der  beiden  nächslverwandten  Dur- 
tonarten, die  wir  von  diesen  geliehen  haben  und  die  uns  an  diese 
erinnern,  — 

wird  uns  weiterhin  von  grosser  Wichtigkeit  sein.    Wir  müssen  ihn 


*  Aneh  hierza  bemerken  wir  kürzlich  aas  der  allgemeinen  Masiklehre,  dass 
xwei  Dnrtonarten,  die  aar  in  einem  einzif^en  Ton  von  einander  abweichen,  oäcbst- 
Terwaodt  heisaen  und  sich  am  engsten  an  einander  schliessen.    C-  and  (irdar  z.  B. 

edefgahe 
gahedeJUg 
siad  nur  aaf  der  F-Stnfe,  C-und  Fdar 

ede/gahe 

fgabedef 
Bir  aaf  der  ^T-Stafe  von  einander  abweichend,  Polglich  näcbstverwandt.    Im  Quin- 
tenzirkel . 

Cm,     De»,     M,    Es,     B,    F,     C,     G,     D,     Ay     E,     ff,    FU 
bat  jede  Tonart  ihre  beiden  nfichstverwandten  zn  beiden  Seiten. 

Die  Quinte  aufwärts  haben  wir  schon  Dominante  genannt.  Wollen  wir  neben 
ihr  auch  die  nächste  Quinte  abwärts  bezeichnen,  so  nennen  wir  jene  Oberdom  i- 
laate,  diese  Unterdominante.  Von  Tz.  B.  ist  (7  die  Oberdominante,  faber 
die  Ünterdominante.  Die  nächsten  Verwandten  jeder  Durtonart  sind  also  die  Ton- 
arten ihrer  Ober-  und  Unterdominante. 

Je  mehr  zwei  Tonarten  von  einander  abweichen,  desto  entrernter  ist  ihre  Ver- 
wandtschaft^ DAvLT  und  i^dur  z.  B.  sind  mit  Cdur  im  zweiten  Grade,  unter  sich 
im  vierten  Grade  verwandt,  denn  sie  sind  von  jitnem  auf  zwei  Stufen,  unter  eio- 
auder  aber  auf  vier  Stufen  abweichend. 

Marx,  Koaip.-L.  I.  7.  Aalt.  g 
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afso  klar  fassen  imd  festfialten.  Dies  wird  erleichtert ,  wenn  wir  jetzt 
zam  erstenmal  in  den  Grundtö'nen  der  drei  Akkorde  die  drei  Buchstaben 
G  —  C  —  F,  oder,  wie  wir  sie  nun  stellen : 

F—C—G 
wiederfinden,  die  wir  schon  S.  25  als  ein  bedeutsames  Schema  bezeich- 
net haben.    Hier  nennt  dasselbe  die  drei  ersten  gefundnen  Akkorde 
und  die  drei  nächstzusammengehörigen  Tonarten ,  die  Haupttonart  mit 
den  beiden  nächstverwandten  Tonarten. 


Zweiter  Abschnitt. 

Prüfung  und  Berichtigung  der  Harmonie. 

A.  Die  vier  Stimmen. 

Wir  kehren  zu  unserm  Hannoniegebiide  No.  92  zurück.  Zu- 
vor hatten  wir  unser  Augenmerk  auf  die  Akkorde  gerichtet,  die  sich  in 
demselben  zusammengefunden.  Jetzt  betrachten  wir  es  von  einer  ao- 
dern  Seite. 

Wir  hatten  begonnen  mit  der  Tonleiter,  die  wir  als  erste  Tonreihe 
oder  Stimme  obenan  stellen.  Jeder  Ton  derselben  hat  zunächst  einen, 
dann  einen  zweiten,  dann  einen  dritten  Ton  unter  sich.  Nehmen  wir 
nun  alle  ersten  (c,  </,  a  • . . .),  dann  alle  zweiten  {g,  h,  c  , , ,  .)^  darin 
alle  dritten  [e,  gt  g  *.  >  *)^  endlich  alle  vierten  Töne  (c,  ^,  r  . . . .)  als 
besondre  Tonreihen  zusammen,  so  sehn  wir  einen 

Satz  von  vier  zusammen  erklingenden  Stimmen 
vor  uns,  eben  so  wie  wir  früher  nur  Sätze  von  zwei  Tonreihen  und 
selbst  im  zweimalzweistimmigen  Salze  meist  nur  Verdopplungen 
zweier  verschiedner  Stimmen  gehabt  haben.    Die  vier  Stimmen, 
von  der  obersten  angefangen,  heissen 

Diskant,  (oder  Sopran)  oder  erste, 
Alt,  -      zweite, 

Tenor,  -      dritte, 

Bass,  -      vierte. 

Damit  man  die  verschiednen  Stimmen  und  ihren  Gang  genau  er- 
kenne, setzen  wir  No.  92  noch  einmal  partiturmässig"^  her. 


*  Partitur  heisst  diejenige  Abfassang  eines  mehrst iDimigeo  Tonstiicks ,  in 
der,  wie  oben,  jede  Stimme,  oder  wenigstens  jede  zusammengehörige  Stimmklasse 
ein  besondres  System  hat.  Das  Nähere  über  Einrichtung,  Verständniss  und  Vortrai; 
der  Partitur  in  der  allg.  Musiklehre  des  Verf. 
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Diitkant    u<1i*r 

Sopra  n 
(erste  Slimine^. 

Alt 
(zweite  Stimme). 


Teno  r 
(dritte  Stimme). 

Bass 

(vierte  Stimme). 
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Die  oberste  und  unterste  Stimme  (Diskant  und  Bass)  heissen  Aus- 
senstimmen,  die  zwischen  ihnen  liegenden  (Alt  und  Tenor)  heissen 
innere  oder  Mittels timmen. 


B.  Zasammenhang  der  Akkorde. 

Es  ist  aber  nicht  genug  y  dass  jeder  der  Akkorde  für  sich  allein 
wohl  gebildet  erscheine ;  sie  sollen  zusammen  ein  harmonisches 
Ganze  sein,  wie  die  Tonleiter  ein  melodisches  Ganze  geworden  ist, 
—  sie  .sollen  innere  Verbindung,  Zusammenhang,  Einigkeit  haben. 
Ist  das  wohl  in  No.  92  der  Fall? 

Oberflächliche  Einigkeit  liegt  schon  darin,  dass  alle  Töne 
dieser  Harmonien  sich  in  ein  und  derselben  Tonart  finden.  Allein  dies 
kann  nicht  genügen,  da  wir  uns  (S.  81)  erinnern,  dass  der  zweite  und 
dritte  Akkord  eigentlich  doch  nur  entlehnt,  ursprünglich  andern  Ton- 
arten zugehörig  war. 

Ein  festeres  Band  erblicken  wir  in  den  Verbindungstönen, 
welche  jeder  unsrer  Akkorde  mit  seinen  Nachbarn  gemeinschaftlich  hat. 
So  sahen  wir  schon  früher  (S.  59)  die  beiden  harmonischen  Massen 
durch  einen  gemeinschaftlichen  Ton,  die  Dominante,  zusammenhängen; 
and  so  sind  hier  unser  erster ,  zweiter  und  dritter  Akkord  durch  das 
ihnen  gemeinschaftliche  g^  —  der  dritte,  vierte,  fünfte,  sechste  durch 
das  gemeinschaftliche  c,  —  der  siebente  und  achte  durch  das  gemein- 
schaftliche ^  verbunden.  Nur  zwischen  den  Akkorden  zu  der 
sechsten  und  siebenten  Stufe  fehlt  diese  Verbindung. 

Fragen  wir  nach  der  Ursache  der  Verbindung  zwischen  den  Ak- 
korden ,  so  wissen  wir  vor  Allem ,  dass  der  Akkord  auf  G  an  die  Stelle 
der  zweiten  Masse  getreten  ist ,  und  —  so  wie  diese  selbst  —  mit  der 
tonischen  Harmonie  durch  die  Dominante  zusammenhängt.  Diese  Do- 
minante w*ar  die  Quinte  in  der  tonischen  Harmonie ,  die  Quinte  von  C 
Aber  ebensowohl  ist  auch  C  die  Quinte  von  F.  Nehmen  wir  au,  wir 
befänden  uns  nicht  in  Cdur,  sondern  in  Fdur,  so  würde  F  die  Tonika, 
f-a-c  der  tonische  Dreiklang,  also  C  die  Dominante  oder  auch  die 
Quinte  in  y^-f  .sein,  wie  Gin  c-e-^g.  Folglich  Wängi  c-  e-g  miif-a-c 
io  derselben  Weise  zusammen,  in  welcher  g-h-d  mit  c-e-g  zusam- 
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menhängt;  wir  entdecken  also,  dass  auch  hier  die  Dominante  das 
Band  derHarmonie  ist.  Am  deutlichsten  stellt  sich  dies  im  zweileo 
bis  vierten  der  obigen  Akkorde  —  ' 


i 


zCt 


^3^0= 


^ 


heraus.  Der  6 -Akkord  als  Dominantharmonie  von  6*  hängt  mit  dem 
C-Akkorde ,  und  dieser ,  als  Dominantharmonie  von  F,  mit  dem  F-Ak- 
korde  zusammen,  beide  mittels  der  Dominanten  (von  C  und  F)  g  und  c. 
So  steht  also  jeder  in  No.  92  gebrauchte  Akkord  mit  den  nächstliegenden 
in  (wie  die  Kunstsprache  es  ausdrückt}  dominantischem  Verbält- 
nisse. Nur  zwischen  den  Akkorden,  die  die  sechste  und  siebente 
Stufe  begleiten,  findet  dieses  Verhältniss  nicht  statt. 

Endlich  weisen  die  Akkorde  in  No.  92  stets  aof  näcbstverwandle 
Tonarten  hin,  —  C und  Cdur ,  G  und  Cdur^  C and  F,  Fnnd  C,  C 
und  F  und  zu  allerletzt  wieder  G  und  Cdur.  Denn  jeder  tonische 
Dreikiang  ist  die  harmonische  Erfüllung  seines  Grundtons,  der  Tonika, 
diese  aber  ist  der  Hauptton  (S.  23)  ihrer  Tonleiter.  Nur  bei  der  sechs- 
ten und  siebenten  Stufe  ist  jener  Hinweis  nicht  vorhanden ;  hier  treffen 
£r-  und  Fdnr  zusammen.  Ueberall  zeigt  sich  also  harmonischer  Zu- 
sammenhang, nur  bei  dem  Schritt  von  der  sechsten  zur  sie- 
benten Stufe  fehlt  er. 

C.  Fehlerhafte  Fortachreitungen. 

Ontersuchen  wir  den  ohnehin  schon  dem  Zusammenhang  nach 
mangelhaften  Schritt  von  der  sechsten  zur  siebenten  Stufe  näher ,  so 
finden  sich  noch  andre  unerwünschte  Verhältnisse. 

1.  Oktavenfolge. 

Erstens  nimmt  jede  der  vier  Stimmen  durchgängig  ihren  beson- 
dern Weg;  zu  Anfange  geht  z.  B.  die  erste  von  c  nach  d^  nach  e^  die 
zweite  von  g  nach  A,  nach  c,  die  dritte  von  e  nach  g^  das  sie  wieder- 
holt, die  vierte  von  c  nach  g  und  wieder  nach  c.  Nur  von  der  sechsten 
zur  siebenten  Stufe  schreitet  der  Bass  sowohl,  wie  der  Alt  vony*nach  g. 


^E^^ 


Der  Alt  sagt  also  nichts  anders  als  der  Bass.  Allein  er  ist  auch  keines- 
wegs blosse  Verdopplung  und  Verstärkung,  wie  wir  eine  solche  bei  di^m 
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ersten  Versache  des  zweistimmigen  Salzes  (No.  54)  und  später  in 
No.  68  gesetzt  haben ;  denn  er  steht  mitten  anter  den  andern  Stimmen 
and  will  sich  gleich  ihnen  als  besondre  Stimme  geltend  machen.  Eben 
in  dieser  Zweideutigkeit  liegt  aber  ein  Uebelstand;  der  Alt 
ist  hier  weder  besondre  Stimme,  noch  blosse,  eigentlich  (S.  54)  gar 
nicht  zum  Stimmgewebe  gehörige  Verdopplung,  wie  z.  B.  in  diesem 
Sitzchen  — 

i_ 
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die  oberste  und  unterste  (in  Viertelnoten  geschriebne)  Stimme,  von 
denen  man  gleich  erkennt,  dass  sie  blos  Verdopplungen  von  Diskant 
ond  Bass  sind ,  während  die  eigentliche  Harmonie  in  den  vier  mittlem 
Stimmen  enthalten  ist. 

Solche  Portschreitungen,  wie  die  zwischen  Alt  und  Bass  in  No.  94, 
werden  falsche  Oktaven  (oder  Oktaven,  schlechtweg)  genannt;  sie 
geben  dem  Satz  ein  zweideutiges  Ansehn,  klingen  aus  dem  Stimmgewebe 
hohl  heraus  und  berauben  dasselbe  der  vollen  Mannigfaltigkeit  von 
vier  verschiednen  Stimmen.  Wir  wollen  sie  für  jetzt  durchaus 
rermeiden,  obwohl  die  Zeit  kommen  wird,  wo  wir  auch  von  ihnen 
unter  Umständen  Gebrauch  machen  lernen.  Selbst  die  unschuldigen 
Oktaven  (No.  95)  wollen  wir  fiir  jetzt  meiden,  da  sie  uns  mindestens 
eine  Stimme  entziehn ;  denn  zwei  in  Oktaven  gehende  Stimmen  sind 
fS.  54)  gleichsam  fiir  eine  einzige  zu  achten.  Auch  wollen  wir  nicht 
Zeit  verlieren  mit  dem  Herausklauben  von  Fällen,  wo  die  Oktaven  viel- 
leicht doch  schon  zulässig  wären ;  denn  diese  finden  sich  zu  rechter 
Zeil  von  selbst. 

Wie  aber  sind  die  falschen  Oktaven  in  No.  94  zu  beseitigen? 

Der  Bass  ist  für  jetzt  unentbehrlich ;  wir  haben  zu  a  und  h  keine 
«ndre  Harmonie  gefunden,  als  die  Akkorde  auf  y*  und  g.  Der  Fehler 
liegt  also  im  Alt,  —  darin,  dass  auch  der  Alt,  wie  der  Bass,  von  f 
hinauf  nach  ^  geht;  dies  darf  nicht  sein.  —  Nun  erinnern  wir  uns 
aber,  dass  der  Akkord  g^  A,  d  eigentlich  nichts  Andres  ist,  als  (S.  57) 
nnsre  ehemalige  zweite  Masse  g-d-f.  Wir  könnten  also  viel- 
leicht jenes  f  aus  dem  vorigen  Akkord  im  folgenden  beibehalten;  — 


— e 'C 
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daDQ  schreilel  der  All  nicht  mit  dem  Bass  iu  Oktaven  fort,  dann 
haben  auch  diese  beiden  Akkorde  einen  geroeinschafUichen ,  ver- 
knüpfenden Ton,  dasy.  —  Ob  sich  dies  rechtrerügen  iässt,  werden 
wir  bald  untersuchen. 

2.   Quintenfolge. 

Allein  es  birgt  sich  zweitens  noch  ein  Cebelstand  in  dieser 
Stelle;  der  nämlich,  dass  zwei  Stimmen  mit  einander  in  Quinten 
fortschreiten,  Quinten  machen.  Wir  sehen,  dass  der  Tenor  und 
Bass  im  ersten,  wie  im  zweiten  Akkord  eine  Quinte  bilden,  —  erst 
f-c^  dann  g-d^  und  empfinden,  dass  dieser  Quintenfolge  ein  greller 
Klang  eigen  ist,  der  besonders  deutlich  hervortritt,  wenn  diese  f a  N 
sehen  Quinten  nicht  von  dem  Zusammenklange  vieler  Stimmen 
verhüllt  werden,  wenn  wir  z.  B.  oben,  in  No.  96,  den  Alt  oder 
Diskant  weglassen. 

Auch  gewisse  Quintenfolgen  werden  wir  später  zulässig  und  recht 
finden,  wollen  sie  aber  jetzt  ohne  Weiteres  vermeiden,  da 
sich  erst  weiterhin  die  Fälle  ihrer  Zulässigkeit  ergeben.  —  im  obigen 
Falle  beruht  wieder  der  Fehler  darin,  dass  der  Tenor  von  c  nach  d 
schreitet,  während  der  Bass  von/  nach  g  geht.  Bei  den  Oktaven  hal- 
fen wir  uns  durch  Liegenlassen  des  ersten  Tons ;  hier  kann  offenbar  c 
nicht  liegen  bleiben,  da  es  nicht  in  den  Terzenbau  des  folgenden 
Akkordes  gehört.  Wenn  es  nun  weder  hinaufschreiten,  noch  liegen 
bleiben  kann,  so  muss  es  wohl  hinabgehn  in  den  nächsten  Akkord- 
ton, also  nach  h.  Allein  dann  fehlt  der  Ton  dl  —  wir  theilen  also 
die  Geltung  des  Akkordes  zwischen  h  und  d'^ 
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so  haben  wir  zuerst  die  Quinten  vermieden,  und  dann  doch  noch  den 
Akkord  vollständig  vernommen;  das  Erstere  haben  wir  durch  Gegen - 
bewegung  (S.  75)  erlangt,  indem  der  Tenor  in  entgegengesetzter 
Richtung  zum  Basse  sich  bewegt;  das  Andre  hat  Gelegenheil  gegeben, 
in  ein  und  demselben  Akkord  einer  Stimme  zwei  Töne ,  also  grössere 
Belebung,  zu  ertheilen.  Hiermit  ist  der  letzte  Missstand  jener  be- 
denklichen Stelle  beseitigt*. 

Dergleichen  nachschlagend!*  Akkordtöne  heissen  harmonische 
Beitöne. 


*  Es  giebt  Docb  manche  andre  We^^e,  jene  unzulässigen  Forlsciireitaii(|;eu  zu 
vermeideil.  Man  könnte  den  Tenor  weil  hinauf  zum  Ton  des  Alts  und  dann  io  die 
fehlende  Quinte  führen,  wie  bei  a,  —  mau  könnte  ihn  über  den  Alt  weg:,  in  eineo 
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D.  Der  Donüjoantakkord. 
Dieser  Weg  hat  uoabsichtlich  auf  eiueo  neuen  Akkord,  and 
zwar  Yoa  vier  Tönen 9  geführt 

während  nnsre  bisherigen  Akkorde  nur  drei  Töne  hatten  \  der  vierte 
Ton  des  neuen  Akkordes  ist  vom  Grundtoo  die  Septime.  —  Akkorde 
TOD  vier  Tönen  nennen  wirSeptimen-Akkorde;  sie  werden  nach 
dem  neu  hinzugekommenen  Intervall  der  Septime  so  genannt,  weit 
dieses  sie  von  den  Dreiklängeo  unterscheidet;  der  Septimenakkord 
g^k-d-f  ohne  Septime./,  wäre  eben  nur  ein  Dreiklang,  g-h-d.  Spä- 
ter werden  wir  alimäbh'g  mehrere  Septimenakkorde  kennen  lernen. 
Der  jetzt  entdeckte,  auf  der  Dominante,  ist  aber  von  besondrer 
Wichtigkeit;  wir  geben  ihm  den  auszeichnenden  Namen  Dominant- 
akkord. 

Ueber  diesen  Akkord  ist  mancherlei  zu  bemerken.  Zunächst 
ihgt  sich,  ob  er  wohl  überhaupt  für  ein  zulässiges  harmonisches  Ge- 
bilde zu  achten?  —  Wir  können  schon  auf  unserm  gegenwärtigen 
Standpunkt  unbedenklich  Ja  sagen,  obgleich  der  wissenschaftliche  Be- 
weis erst  später  zu  geben  ist.  Denn  schon  jetzt  sehen  wir  ihn  terzen- 
weis  erbaut  und  erkennen  in  ihm  den  Dreiklang  g-h-dj  der  gerecht- 
Tertigt  ist,  nnd  die  zweite  harmonische  Masse  g-d-f^  die  wir  bei  der 
Naturharmonie  wenigstens  anwendbar  gefunden  und  die  in  ihrer  Ver- 
schmelzung mit  dem  Dreiklang  von  einer  ihrer  Bedenklichkeiten, 
der  anregelmässigen  (nicht  terzenweisen]  Gestaltung,  befreit  ist. 


gaoz  andern  Akkordton  (wie  bei  h\  fiibreo,  oder  ihn  sowohl,  wie  den  Alt  in  andre 
Tooe  (wie  bei  c) 
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kiflabsch reiten  lassen  ;  andrer  Auswege,  die  sich  später  zum  Tbeil  von  selbst  öffnen, 
oieht  zu  gedenken.  Alle  diese  Wege  sind  zulässig.  Nur  liegen  sie  unverkennbar 
Bicbt  so  nahe,  als  der  in  No.  97  gewiesene :  denn  bei  a  muss  der  Tenor  weit  weg, 
^i  h  sogar  über  eine  höhere  Stimme  fatnausscfa reiten,  auch  bleibt  der  Akkord  un- 
rollsüiadig,  bei  t  aber  schreiten  zwei  Stimmen,  Alt  und  Tenor,  in  entlegne  Akkord- 
stnfen.  Wir  bleiben  also  Pur  jetzt  bei  unsrer  Weise,  bis  wir  sie  besser  ersetzen 
köaaen.  Dies  Letztere  wird  aber  jedenfalls  wünschenswerth ;  denn  das  zuerst  er- 
scheinende zwiefache  h  ist  allerdings  —  aus  Gründen,  die  wir  nach  No.l57  erfah- 
ren werden —  nicht  woblansprechend.  Nur  für  jetzt  müssen  wir  eä  uns  ge- 
fallen lassen,  wenn  wir  nicht  der  systematischen  Enlwickelung  vorgreifen  wollen ; 
erstNo.  167  bringt  die  Lösung  dieses  Falles  —  ohne  Abänderung  oder  Umgestal- 
taog  der  Harmonie. 
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Sodann  zeigt  sich  der  Dominantakkord  in  jeder  Tonart  nur  ein- 
mal, auf  der  Dominante  derselben^  und  sonst  auf  keiner  andern  Slufe. 
Dreiklänge  fanden  wir  in  Cdur  auf  C,  Fund  £?,  den  Dominantakkord 
nur  auf  der  Dominante ,  G.  Zwar  könnten  wir  auch  andern  Drei- 
klängen Septimen  zulegen: 

c-e-g — und  h 

f-a-c — und  c. 

Aber  schon  unser  Gehör  sagt  uns,  dass  dies  ganz  andere  Akkorde  sind ; 

wir  sehen  bei  näherer  Untersuchung ,  dass  der  Dominanlakkord  eine 

kleine  Septime  bat,  jene  Versuche  aber  eine  grosse. 

Endlich  weiset  uns  der  Dominantakkord  (wie  gesagt]  auf  die 
zweite  Masse  und  mit  dieser  auf  die  um  ihre  Tonika  bewegte  Tonleiter 
(S.  23)  zurück;  er  ist  die  V'^ollendung  dessen,  was  in  jenen  frühem 
Gestalten  sich  im  Voraus  angedeutet  hat.  Daher  tritt  hier 

ein  Harmonie-Gesetz 
hervor,  das  seinen  Ursprung  und  seine  Erklärung  in  jenen  Vorgestallen 
findet.    Erinnern  wir  uns  erstens,  dass  die  Tonleiter  (S.  23) 

C,  rf,  e,  /  gy  ff,  A,  C 
auf  ihrer  Tonika  beruht,  von  ihr  ausgeht  und  in  sie  zurückkehrt,  mit- 
hin die  Tonika  ihr  Haupt-  und  Zielpunkt  ist,  auf  den  sie  sich  durchaus 
bezieht.  Erinnern  wir  uns  zweitens,  dass  sie  in  zwei  Tetrachorde 
(S.  25) 

1) g.     a,     A,     C 

2) C,     rf,     e,    f 

zerfällt,  von  denen  das  erstere  nach  der  Tonika  hinstrebt,  das  andre 
aus  der  Tonika  herkömmt,  ohne  sich  auf  etwas  Anderes  beziehn  zu 
können,  als  auf  sie.  Hier  ist  schon  klar,  dass  man  nicht  bei  g^  bei  a, 
bei  A,  sondern  nur  bei  C,  —  ferner  dass  man  nicht  bei  /,  bei  «,  bei 
d^  sondern  wieder  nur  bei  C  Befriedigung  finden  kann. 

Nun  aber  tritt  an  die  Stelle  der  blossen  Tonika  der  tonische  Drei- 
klang n-e-g.  Hieraus  folgt,  dass  nicht  in  der  blossen  Tonika,  sondern 
in  jenem  Dreiklang  der  Zielpunkt  aller  Bewegung  um  die  Tonika  herum 
zu  finden  ist.  Eben  so  tritt  an  die  Stelle  der  um  die  Tonika  bewegten 
Tonleiter  die  harmonische  Ausprägung  derselben,  — 
g,  a,  A,  c,  d,  e,  f 
g  h  d  f 

der  Dominantakkord.  Seine  Aufgabe  ist  gelöst,  wenn  er  in  die 
tonische  Harmonie  eingeht ,  sich  (nach  dem  Runstausdrucke)  in  sie 
auflöset.    Polglich  geht 

sein   Grund  ton  und  seine  Terz  in  die  Tonika, 
wie  in  der  bewegten  Tonleiter  das  ganze  erste  Tetrachord.  Polglich 
geht  ferner 

seine  Quinte  in  die  Tonika, 

seine  Septime  in  die  Terz  derselben 
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[des  tonischen  Dreiklaugs] ,  weil  das  ganze  zweite  Tetrachord  sich  auf 
die  Tonika  zurnckbezieht.  Diese  Portschreitung  des  Akkordes  nennt 
man  seine  Auflösung. 

Könnte  nicht  der  Grundton  ^stehn  bleiben,  da  er  ja  ebenfalls  zur 
tooischen  Harmonie  gehört ?  Allerdings.  Allein  der  tonische  Drei- 
klaog  würde  dann  in  dieser  Stellung  seiner  Töne 

g-o-e 
hervortreten.  Ob  dies  zulässig,  werden  wir  erst  später  (bei  No.  148) 
erfahren;  jetzt  dürfen  wir  davon  noch  nicht  Gebrauch  machen. 
*  Eben  sowohl  kann  allerdings  die  Quinte  des  Dominantakkordes  [d\ 
auch  in  die  Terz  des  tonischen  Dreiklangs  [e]  hinaufgeführt  werden,  da 
das  zweite  Tetrachord  sich  zwar  auf  die  Tonika  zurückbezieht  (also 
d  Dach  c  strebt)  aber  auch  aus  ihr  herausgeht,  mithin  d  nach  e  führt. 
Indess  würde  diese  Portschreitung  der  Quinte  dazu  führen,  im  folgenden 
Ionischen  Dreiklange  die  Terz  zweimal  zu  haben,  da  die  Septime  sich 
ebenfalls  in  die  Terz  auflösen  muss.  Verdopplung  der  Terz  in  den 
Dreiklängen,  die  wir  jetzt  besitzen,  ist  aber  in  der  Regel  von  ungün- 
stiger Wirkung;  sie  ertbeilt  aus  später  (No.  158)  hervortretenden 
Granden  der  Terz  ein  solches  Uebergewicht,  dass  man  neben  ihr  die 
äbrigen  Akkordtöne  zu  schwach  hört,  was  bei  der  Verdopplung  von 
Grundton  oder  Quinte  keineswegs  der  Pall  ist. 

Am  augenrälligsten  können  wir  uns  das  hier  für  den  Doniiuant- 
akkord  gefundene  Gesetz*  so  darstellen: 

g        a        h        c        d        e       f 
g  ^  ^  f 


*  Wir  werden  spater  allen) iogs  erfuhren,  «lass  von  dem  oben  aosgcsproebnen 
Gesetx  nber  die  AnflÖsnng  des  Domioantaickordes  nicht  blos  tbeilweis'  abgewichen, 
modern  dass  jener  AlclLord  in  ganz  andre  Akkorde  aufgelöst  oder  geflihrt  werden 
ksaa;  bei  diesen  Mittheilnngen  wird  dann  nachgewiesen  werden  müssen,  ans  wel- 
chem Gmnde  von  dem  obigen  Gesetz  abgewichen  werden  kann  und  dass  dasselbe  in 
der  Tbat  die  Regel  bildet,  die  Abweichungen  aber  nur  die  Tnr  bestimmte  und  be- 
scbrinkte  Fälle  statthaften  Ausnahmen.  Da  aber  jenes  Gesetz  des  Dominantakkor- 
des Grundgesetz  für  die  ganze  Harmonik  (S.  23)  ist,  zu  dem  alle  fernem  Gesetze 
snr  Folgerungen  undZusütze  sind :  so  ist  es  wünschenswertb,  dasselbe  so  bald  und 
so  sicher  wie  möglich  zu  fassen. 

Der  erste  Erweis  wird  dem  unmittelbaren  Musiksinn  oder  GefiihI  zu  geben 
aein.  Man  versuche,  den  Dominantakkord  im  Ganzen  oder  in  einzelnen  Stimmen 
abweichend  zu  föhren,  so  werden  sieb  die  Abweichungen  zum  Theil  gefühls- 
vidrig,  zum  Theil  (das  sind  nämlich  die  ausnahmsweisen  Wege,  die  später  zuer- 
wabaen  sind)  wenigstens  minder  zusagend  für  das  GefiihI  zeigen,  als  der  reget- 
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^      wobei  wir  den  doppelten  Weg  der  Quinte,  unbekümoiert  um  die  Ver- 
'  Verdopplung  der  Terz,  hingestellt  haben. 

Hiermit  ist  endlich  die  Harmonisirung  der  Tonleiter  fehlerlos 
zu  Stande  gebracht. 


Eine  Folge  der  dem  Dominantakkord  nolhwendigen  Forlschrei- 
tung  ist  allerdings,  dass  der  lelzte  Akkord  unvollständig  bleibi,  — 


Di'dssige  Gang.  —  Spricht  das  Gefübl  beim  blossen  Zuhören  nicht  entschieden  ge- 
nug:, do  suche  man  es  dadurch  zu  scharfen,  dass  man  die  zweifelhafkeo  Schritte 
sin  gen  lasst;  man  lasse  z.  B.  unter  Angabe  des  AkkoVdes  /  siegen  und  von  da 
nach  e  gebn,  dann  wieder/ and  von  da  nach  g  aufwärts  singen,  —  oder  A  und  dar- 
auf c  folgen,  dann  abermals  h  und  darauf  g*  oder  a.  Der  ungeübteste  Sauger  wird 
bei  nur  geringer  Fähigkeit  die  natürlichen  Portschreitungen  leicht  und  richtigtrer- 
fen;  die  regelwidrigen  wird  selbst  der  geübtere  Sänger  verfehlen,  oder  im  Singen 
als  widerstrebend  empfinden. 

Der  zweite  Erweis  fnsst  auf  der  Brkenntniss  von  derEntstebung  des  Tun-und 
Harmoniewesens  und  auf  dem  hieraus  sich  ergebenden  Sinn  der  einzelnen  Gestal- 
tungen, die  wir  oben  zu  Grunde  gelegt  haben. 

In  der  Tonleiter  haben  wir  schon  S.  23  die  T o  n  i  k a  als  H a  u  p  t to n  erkannt, 
aus  der  die  Tonreihe  hervorgeht  und  in  die  sie  zurückkehrt,  zu  der  sie  sieh  also  als 
untergeordnete  Nebensache  zur  Hauptsache  verhält.  Die  Tonika  ist  aber  (in  ihrem 
Tongebiete)  zugleich  Grundton  der  ersten  oder  vielmehr  einzigen  von  der  Natar 
gegebnen  Harmonie;  sie  erzeugt  aus  sich  nächst  der  Oktave  die  Quinte  oder  Do- 
minante, dann  weiterhin  die  grosse  Terz,  also  den  grossen  Dreiklang  oder  die 
tonische  Harmonie.  Mithin  ist  die  Dominante  Erzeugniss  der  Tonika,  ein  Tbeil  der 
tonischen  Harmonie,  —  so  wie  ohnehin  ein  Ton  aus  der  auf  der  Tonika  beruhenden 
Tonleiter,  folglich  in  aller  Beziehung  wieder  auf  die  Tonika  zurückweisend  und  in 
ihr  den  Ursprung,  also  Begründung  und  Beruhigung  erkennen  lassend. 

Wenn  sich  nun  auf  der  Dominante,  z.  B.  in  Cdur  auf  (?,  eine  Harmonie  bildet, 
zunächst  ein  Dreiklang,  g-h-d,  so  kann  dies  nicht  der  tonische  und  darum  Haupt- 
akkord von  Cdur  sein  (denn  das  widerspräche  der  Voraussetzung,  dass  C  Tunika 
und  Cdur  Tonart  sei),  folglich  kann  auch  in  ihm  nicht  die  letzte  Befriedigung  ge- 
funden werden.  Wird  ans  dem  Dreiklang  gar  ein  Dominantakkord,  g-h-d-/^  so  ist 
dies  noeb  entscbiedner  der  Fall;  denn  der  Dreiklang  ist  wenigstens  gleichartig  dem 
tonischen  Akkorde,  (ist  sogar  selber  ein  solcher,  —  nur  in  einer  andern  Tonart) 
der  Dominantakkord  aber  nicht,  weil  es  auf  der  Tonika  und  zwar  in  deren  Tonart 
keinen  Dominantakkord  (S.  8S)  geben  kann.  Folglich  kann  im  Dominantakkorde 
noch  weniger,  als  im  Dominantdreiklang  Befriedigung  gefunden  werden  ;  derselbe 
muss  sich  vielmehr  weiter  bewegen,  um  wo  anders  zur  Befriedigung  zu  führen. 
Aber  wo  wäre  die  zu  finden,  als  im  Haupttoo  und  Uaoptakkord?  Oder  sollten  wir 
sie  in  einem  andern  Ton  oder  Akkorde,  z.  B.  \nf-a-c  oder  a-c-e  treffen?  Aber 
diese  Töne  und  Akkorde  sind  ja  selber  —  entweder  Tür  fremd  in  d^dur,  oder  —  für 
Nebensache,  untergeordnete  Momente  gegen  die  Tonika  und  deren  Harmonie  zu  er- 
achten, -r  Die  ergänzende  Vorausschickung  ZU  diesem  Erweis  giebt  »die  alte  Musik- 
lehre im  Streit  mit  unsrer  Zeit«  vom  Verf. 
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es  fehlt  ihiu  die  Quinte.  Diese  Maugelhafü^keit  dürfea  wir  uns  fiir  jelzl 
gefallen  lassen;  sie  ist,  nach  dem  Gehör  zu  urlheilen,  nicht  eben 
widrig,  und  wird  sich  bald  besser  rechtfertigen,  in  kurzem  auch  be- 
seitigen lassen.  —  Es  scheint  ferner,  als  wäre  zwischen  den  beiden 
letzten  Akkorden,  ^-A-i/-;/*  und  c-e,  keine  Verbindung;  sie  zeigen  in 
No.99  keinen  gemeinschaftlichen  Ton.  Aber  dies  ist  nur  der  Fall, 
weil  oben  der  letzte  Akkord  unvollständig  geblieben ;  der  Verhindungs* 
lou  (die  Quinte,  g)  ist  ihm  eigen,  wir  haben  ihn  nur  nicht  unterbrin- 
gen können,  da  jede  Stimme  einen  andern  Weg  nehmen  musste. 

E.  Rechtfertigung  der  Vierstimmigkeit. 

Jetzt  können  wir  auch  schon  den  S.  77  gerassten  Beschhiss,  vier- 
stimmig zu  setzen,  rechtfertigen.  Wir  bedürfen  schon  desswegen  nicht 
weniger  als  vier  Stimmen,  damit  es  möglich  sei,  den  Dominantakkord 
mit  seinen  vier  Tönen  JvoUständig  hinzustellen  und  den  tonischeu  Ak- 
kord zum  Schlüsse  vierstimmig  zu  machen,  so  dass  sein  wichtigster 
Tou  (der  Grundton},  der  zugleich  Tonika,  also  wichtigster  Ton  der 
Tonleiter  und  jeder  Komposition  in  ihr  ist,  in  den  wichtigsten  Stimmen 
—  im  Bass  und  zugleich  in  der  Oberstimme  zu  Gehör  kommen  könne. 

Noch  andre  Gründe,  den  vierstimmigen  Salz  als  Grundlage  aller 
harmonischen  Setzkunst  zu  betrachten,  ergeben  sich  später. 


Dritter  Abschnitt. 
Anwendung  der  gefundnen  Harmonien  zur  Begleitung. 

Nach  diesen  Vorbereitungen  wenden  wir  uns  wieder  zu  prakti- 
scher Thätigkeit.  Diese  kann  zunächst  nur  die  Begleitung  gegeb- 
ner Melodien  mit  den  aufgefundnen  Akkorden  zum  Gegenstände 
haben,  bis  wir  erst  mit  der  Harmonie  und  ihrem  Gebrauch  etwas  ver- 
trauter geworden  sind.  Unsre  Melodien  werden  vorerst  nur  sehr  ei  u- 
Tach  sein  und  nur  die  Töne  einer  einzigen  Durlonieiler  enthalten  dürfen. 
Jedem  Ton  der  Melodie  theilen  wir  den  Akkord  zu,  der  sich  für  den- 
selben in  No.92  gefunden  hat;  also  die  erste,  dritte  und  fünfte  Stufe 
der  Tonleiter  (c,  «,  g  in  C'dur)  wird  überall  mit  dem  Dreiklang  der 
Tonika,  die  zweite  und  siebente  Stufe  [d^  h)  mit  dem  Dreiklaug  der 
Oberdominante,  die  vierte  und  sechste  Stufe  (/,  a)  mit  dem  Dreiklang 
der  Unterdominante  begleitet;  folgt  aber  die  siebente  Stufe  auf  die 
sechste,  so  vermeiden  wir  die  dabei  drohenden  Fehler,  wie  in  No.  99, 
durch  Einführung  des  Dominantakkordes. 

Um  das  Auffinden  der  Akkorde  zu  erleichtern ,  merkefi  wir  für 
die  bevorstehenden  Uebungen  über  der  Melodie  mit  Ziffern  au: 
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wo  (auf  der  wievielten  Stufe  nach  unten)  sich  der  Grundion  des  Ak- 
kordes findet.  Wir  sehen  in  No.  92  oder  99,  dass  die  Tonika  zum 
Gruodlon  ihrer  Harmonie  die  tiefere  Oktave  hat,  setzen  also  über  die 
Tonika  in  unsrer  Melodie  eine  8.  Der  zweite  Ton  der  Tonleiler  (rf) 
bat  seinen  Grundton  fünf  Stufen  abwärts  (auf^),  wird  also  mit  einer 
5  über>rhrieben.  Nach  diesem  Verfahren  ergiebt  sich  für  die  Tonleiter, 
von  CduT  z.  B.,  folgende  Zifferreihe,  — 
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ist  also  jedes  c  in  Cdur  mit  8 ,  jedes  d  mit  5 ,  jedes  e  mit  3,  jedes ./" 
mit  8,  jedes  g  mit  5,  jedes  a  und  h  mit  3  zu  überschreiben. 

Wir  sehen  die  Zifferreihe  8,5,3  sich  regelmässig  wiederholen  ; 
nur  zwischen  der  sechsten  und  siebenten  Stufe  wird  unregeimässig  die 
3  wiederholt.  Dies  ist  derselbe  Punkt,  wo  wir  (S.  84)  allerlei  Miss- 
stande im  Akkordgang'  auffanden ;  wir  wollen  ihn  mit  einem  f  zwi- 
schen den  Ziffern  bezeichnen,  «zur  Erinnerung,  dass  hier  Oktaven 
und  Quinten  zu  vermeiden  und  zugleich  der  Zusammenhang  zu  ver- 
stärken ist. 

Haben  wir  nun  unsre  Melodie  mit  Ziffern  versehn ,  und  zwischen 
die  etwa  aufeinander  folgenden  Dreien  das  Warnungskreuz  ge- 
stellt: so  setzen  wir  erst  die  Grundtöne,  dann  die  Millelstimmen;  letz- 
tere zunächst  bei  der  Melodie.  Hier  ein  Beispiel. 

Diese  Melodie : 


3f  3 


8      3 


m  ^^g^^^l^^^J 


3f  3 


ist  vorerst  mit  Ziffern  versehn  worden;  alle  c  haben  eine  8,  iM  g  eine 
5,  alle  a  eine  3  erhalten,  und  so  fort.  Dann  ist,  wo  sich  zwei  Dreien 
nach  einander  zeigten  (im  zweiten  und  siebenten  Takte) ,  das  War- 
nungskreuz gesetzt  worden. 

Nun  werden  in  einem  Notensystem  unter  der  Melodie  nach  Angabe 
der  Ziffern  alle  Grundtöue  festgesetzt. 
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J^TTtT^ri^Jpp^gzTPfFT^^^ 


Warum  macht  dieser  Bass  im  ersten  Takt  einen  Oktavensprung ,  statt 
auf  einem  c  zu  bleiben?  Theils  um  in  den  ohnehin  so  einförmigen  Gang 
des  Basses  etwas  grössere  melodische  Erregung  zu  bringen,  theils,  um 
von  dem  tiefem  c  aus  über  J*  und  g  nach  dem  höhern  c  entschiednere 
Richtung  zu  erhalten. 
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Endlich  werden  die  Mitlelslimmen  zugesetzt <^,  stets  möglichst 
nabejan  die  Oberstimme,  und  bei  den  Warnuugszeichen  die  Quinten- 
ond  Oklavenfolgen  vermieden.    Hier  — 

•      5       afa         8      8.      5         8      8        5      5       3f3         8 


108  < 


steht  die  Ausführung.  Man  bemerke  nebenbei,  dass  Takt  6  zwei  Stim- 
men, Tenor  und  Bass,  in  einem  Ton  zusammentreten.  Dass  beide  Stim- 
men demungeachlet  verschiednen  Gang  nehmen,  sieht  jeder.  Wollten 
wir  sie  aber  zwei-  oder  mehrmals  nach  einander  im  Einklang  ver- 
einigen, so  würden  wir  unsem  Satz  auf  so  lange  zu  einem  dreistimmi- 
gen machen ;  es  wäre  nicht  eben  falsch ,  aber  eine  Abweichung  von 
unserm  Vorsatze,  vierstimmig  zu  setzen. 

Hag  übrigens  die  oben  eingeleitete  Uebung  dürftig  und  mechanisch 
erscheinen ;  alf  unsre  Anfänge  waren  höchst  gering  und  führten  weit 
genug.  Auch  diese  engen  Schranken  werden  wir  bald  durchbrechen ; 
sie  leiten  aber  mit  solcher  Sicherheit  in  ein  neues  reiches  Gebiet,  dass 
Fehler  nur  aus  unbedingter  Unachtsamkeit  hervorgehn  können. 

In  dieser  Weise  können  Melodien,  die  nur  in  einer  einzigen  Dur- 
tonart  stehen,  —  mit  einigen  Ausnahmen,  die  später  zur  Erwähnung 
kommen,  —  harmonisirt  werden.  Beilage  I  bietet  deren  einige  zur 
Hebung  7,  da  die  eigne  Auswahl  oder  Anfertigung  den  Schüler  weder 


6  Der  AofäD^er  wird  seioe  Fortschritte  sicbero  uod  beschleoni^en,  wenn  er 
lieh  pnnktlich  dem  hier  vorgezeichneteo  Gange  Tagt.  Seioe  Aufgabe  besteht 
also  iD  vier  Verrichtoogen: 

1.  Er  setxe  die  Ziffern  fest,  und  zwar  so,  dass  er  mit  dem  ersten  Ton  beginne 
nnd  dnreh  die  ganze  Melodie  denselben  Ton  aufiiaehe  und  beziiTere  (bei  uns 
also  e  im  ersten,  dann  eim  drilten,  fünften  nnd  letzten  Takt),  dann  den  zwei- 
ten Ton  überall  beziffere  (bei  ans  also  g  im  ersten  und  sechsten  Takt)  und  so 
bis  zu  Ende ; 

2.  er  bezeichne  die  gefahrdrohenden  Stellen  mit  dem  Waroungskrenz; 

3.  er  setzte  den  ganzen  Bass  hintereinander  fort  bis  zn  Ende; 

4.  er  ergänze  die  Harmonie  darch  Zufügung  der  Mittel  stimmen, 

Die  Gleichförmigkeit  im  Verfahren  fuhrt  schneller  zur  Sicherheit  lAid  Gelän- 
Igkeit  nnd  vergilt  damit  den  kleinen  Zwang,  dem  man  sich  auf  kurze  Zeit  unter- 
wirft. 

7  PSnfte  Aufgabe:  der  Schüler  hat 

a)  die  in  der  Beilage  I  gebotenen  Melodien  so  harmonisiren, 

b)  allfflählig  in  allen  Durtonarten  die  S.  81  aufgewiesenen  drei  T8ne  (To- 
nika, Oberdominante,  IJnterdominante)  aufzusocbeu, 

c)  auf  ihnen  die  drei  Dreiklänge  und  den  Dominaotakkord  zu  errichten, 

d)  die  Auflösung  des  letztern  in  der  S.  88  gezeigten  Weise  anfzuschrei- 
ben  und  endlieh 
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fordert,  noch  ibm  wegen  der  schon  erwähnten  Ausnahme  für  jetzt  ohne 
Bedenken  überlassen  werden  kann.  Will  er  diese  Oebung  in  andern  Ton- 
arten rorlführen,  so  kann  er  Irrangen  dadurch  von  sich  abwehren,  dass 
er  sich  die  jedesmalige  Tonleiter  mit  den  Ziffern  vorschreibt;  z.  B.  so: 

8     5    3     8    5    3t3     8 

rf    ^  fi^   S    ^    h  eis  d 
wenn  er  in  Z^dur  arbeiten  wollte. 


Vierter  Abschoitt. 
VoUeiMlang  der  vorigeii  Aufgabe. 

Die  im  vorigen  Abschnitt  gezeigte  Harmonieweise  findet  auf  alle, 
in  einer  einzigen  Durtonart  gesetzten  (nicht  aus  einer  Tonart  in  die 
andre  gehenden  oder  in  Moll  stehenden]  Melodien  Anwendung.  Jedoch 
—  wie  wir  schon  bemerkt  haben  —  nicht  ohne  gewisse  Ansnahmefalle, 
in  denen  die  obige  Weise  unzureichend  erscheint. 

VcrsQchcn  wir,  um  den  einzig  wesentlichen  Ausnahmsfall  *  ken- 
nen zu  lernen,  an  der  abwärlssteigeuden  Tonleiter,  was  zuvor  an  der 
aufwärts  führenden  geschehn  ist.  Wir  setzen  über  die  Oberstimme  die 
bekannten  Ziffern,  nach  deren  Andeutung  die  Bass- oder  Grundtöne  der 
Akkorde  und  dann  die  Mittelstimmen. 

8  3t3  5  8  3  8  S 
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Auch  hier  finden  wir  Alles  in  Ordnung;  nur  von  der  siebenten  zur 
sechsten  Stufe  [h-a)  Fehlt  wieder  der  Zusammenhang  und  zeigen  sich 
falsche  Oktaven  und  Quinten. 

Dass  hier  der  Dominantakkord  nicht  aushelfen  kann,  wie  zuvor 
in  No.  99,  ist  leicht  einzusehn.  Ja,  er  ist  nicht  einmal  anwendbar, 
wenn  wir  nicht  in  neue  Fehler  geralhen  sollen.  Denn  wollten  wir 
g-h-dm  einen  Dominanlakkord  verwandeln,  so  müsste  c-e-g  fol- 
gen und  h  nach  c,  nicht  aber  nach  a  gehn.  Es  muss  also  ein  neuer 
Ausweg  gefunden  werden. 

In  dem  frühem  Falle  beseitigten  wir  die  Oktavenfolge  zwischen 


e)  die  gefundneD  Akkorde,  die  Dominantakkorde  mit  ihrer  Aoftösong  und 
die  Melodien  mit  ihrer  Begleitung;  am  Instrument*  in  ruhiger  Bewegung 
und  massiger  Stärke  (nicht  matt,  nicht  hart)  zu  Ctehor  zn  bringen,  um 
die  Wirkung  sinnlich  zu  erfahren  und  sich  einzuprägen. 

Das  Nähere  im  Anhange  C.  , 

*  Die  unwesentlichen  sind  im  Anbange  C  erwähnt. 
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All  and  Bass  dadurch,  dass  wir  den  Alt[  auf  demselben  Tone  {/)  stehn 
Hessen ;  zugleich  verbanden  sich  durch  den  liegenbleibenden  Ton  die 
Akkorde.  Können  wir  nicht  jetzt  wieder  den  Alt  liegen  lassen?  — 
Nein ;  g  und  a,  oder^*,  g  nnd  a  bieten  uns  (wenigstens  auf  unserni 
jetzigen  Standpunkte)  keine  Aussiebt  auf  eine  harmonische  Gestalt.  Der 
AltkaoD  mithin  eben  sowenig  stehn  bleiben,  als  hinuntergehn. 
Polg[lich  muss  er  hinaufgehn  in  den  nächsten  Akkord  ton ,  nach  /i. 
Dasselbe  gilt  vom  Tenor;  auch  er  kann  weder  hinuntergehn  (dann 
entstebeo  Quinten]  noch  stehn  bleiben,  muss  also  hinauf  in  den  näch- 
sten Akkord  ton,  und  so  hätten  wir  hier  — 

S  5         +         3  5 
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allerdings  die  Quinten-  und  Oktavenfolgen  vermieden.  Allein  diese 
Aushülfe  ist  unzulänglich.  Die  Mittelstimmen  nehmen  einen  gezwung- 
nen Gang  aufwärts,  —  gezwungen ,  weil  Diskant  und  Bass  abwärts 
streben ;  vom  dritten  zum  vierten  Akkorde  gehn  Tenor  und  Bass  in 
Oktaven,  die  man  zwar  als  blosse  Verdopplungen  (S.85)  entschuldi- 
gen, doch  aber  nicht  gutheissen  könnte,  da  wir  gar  nicht  die  Absicht 
gehabt,  zu  verdoppeln.  Wir  müssen  bessere  Wege  suchen. 

In  den  Mittelstimmen  ist  nicht  zu  helfen ;  das  hat  sich  eben  er- 
wiesen. Also  muss  der  Bass  die  Fehler  vermeiden.  Oben  in  No.  1 05 
tbat  es  der  Alt,  indem  er  vom  zweiten  zum  dritten  Akkorde  nicht  hin- 
ab, sondern  hinauf  ging,  von  g  nicht  nach  f,  sondern  nach  a.  Jetzt 
soll  also  der  Bass  —  nicht  von  g  hinab  nachy*,  sondern  —  hinaufgehn 
von  g  nach  a.  Wenn  aber  der  Bass  a  nimmt,  so  wird  uns  (statt  des  vorigen 
Grundtons  f  zvl  dem  Akkorde  y^/i-c)  ein  neuer  Grundton  gegeben, 
auf  dem  wir  einen  neuen  Akkord  zu  errichten  haben;  wir  setzen  auf/i 
eine  Terz  c  und  auf  c  noch  eine  Terz  ^,  so  dass  unser  dritter  Akkord 
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nun  a-c-e  heisst.  Nehmen  wir  vorläufig  diesen  Akkord  für  ge- 
rechtrertigt  an,  so  sind  die  fehlerhaften  Quinten-  und  Oktavenfolgen 
beseitigt.  Nähern  Zusammenhang  hat  zwar  der  zweite  Akkord  mit  dem 
dritten  nicht;  aber  den  haben  wir  auch  schon  früher,  namentlich  in 
No.  105,  entbehren  müssen.  —  Beiläufig  ist  durch  Aenderung  des  Basses 
die  Ziffer  3  über  a  unpassend  geworden ;  wir  haben  dafür  8  setzen  müssen. 
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Wie  aber,  wenn  wir  den  Akkord  f-a-c  nicht  aufgeben  wollen? 
. —  dann  muss  die  Abhülfe  im  vorhergehenden  Akkorde   statlhaben; 
es  ständen  dann  diese  Akkorde  fesl: 


107  < 


(3BE 


Wodurch  würde  nun  der  alte  Fehler  aus  No.  104  wieder  hervorge- 
mfen?  Wenn  wir  wieder  als  Grundton  des  zweiten  Akkordes^  fest- 
setzten und  damit  hinab  nach /gingen.  Wir  müssen  also  einen  Grund- 
ton  wählen,  der  hinaufgeht  nachy.  Dies  ist  e^  und  auf  demselben 
errichten  wir  einen  neuen  Dreiklang,  wie  zuvor  auf  a. 
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Auch  hier  also  haben  wir  die  Zifferreihe  verändert,  die  falschen  Fort- 
schreitungen beseitigt,  die  engere  Akkordverbindung  aber  eingebfisst. 
Dieser  Verlost  ist  bei  der  sonst  innigen  Verbindung  der  Akkorde  zu 
ertragen"^.  Es  fragt  sich  nur  noch,  ob  die  beiden  einstweilen  versuchs- 
weise gebildeten  Akkorde  sich  rechtfertigen  lassen? 

Vergleichen  wir  sie  mit  den  alten :  so  finden  wir  zwar,  dass  sie 
ebenfalls  Dreiklän^e,  —  aber,  dass  sie  in  ihrem  Inhalt,  in  ihren 
Intervallen  jenen  keineswegs  ganz  gleich  sind.  Die  frühem  Dreiklänge 
(auf  Cy  G  und  F]  bestanden  aus  Grundton,  grosser  Terz  und  grosser 


*  DasB  eine  oder  die  andre  Aashülfe,  die  wir  oben  io  No.  106  nod  108  ge- 
zeigt babeo,  auf  oDBerm  jetzigen  Staodpankte  ootb wendig  and  keine  andre  fUr  jetzt 
denkbar  ist,  —  man  miiaste  denn  fiir  etwas  Neues  gelten  lassen  ,  dass  man  ohoe 
allen  Grund  beide  VerSnderungen  zugleich  träfe,  die  Dreiklänge  auf  e 
und  a  nach  einander  brauchte,  —  dies  ist  leicht  zn  beweisen.  Wir  wissen  nämlich 
jetzt  noch  nicht  anders,  als  dass  jeder  Melodieton  mit  einem  Dreiklang  oder  Domi- 
nantakkorde begleitet  wird  ,  in  dem  er  Oktave,  Quinte  oder  Terz  ist;  daher  über- 
zifTern  wir  jeden  Rfelodieton  mit  8  oder  5  oder  3.  Wenn  nun  die  aufeinanderfol- 
gende siebente  and  sechste  Stofe  (in  C  dar  h  und  a)  mit  zwei  Dreien  überscbriebeo 
werden ,  so  entstehen  die  in  No.  104  and  105  gezeigten  Fehler.  Wollte  man  die 
erste  3  mit  einer  8  vertaaschen,  so  wurde  eineTonverbindung  A-</-/ entstehen,  die 
wir  noch  gar  nicht  kennen  and  zu  gebrauchen  wissen;  überdem  würde  dieser  and 
der  vorige  Akkord,  in  dem  ebenfalls  der  Grundton  Oktave  ^es  Melodietons  is|,  Ok- 
taven enthalten.  Wollte  man  die  zweite  3  mit  einer  5  vertaaschen,  so  würde  der 
Akkord  mit  dem  folgenden  in  Quinten  gehn,  da  für  beide  die  Quinte  des  Melodie« 
tons  als  Bass  angewiesen  wäre.  Bs  kann  also  die  erste  3  nur  mit  5  und  die  zweite 
nur  mit  8  vertauscht^  also  nor  so,  wie  oben  gesehebn,  verfahren  werden. 
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Quinte;  die  aeuern  (auf  £  und  A)  bestehn  aus  Grundton ,  klei- 
ner Terz  und  grosser  Quinte.  Allein  auch  die  ideine  Terz  ist  in  der 
S.  57  gerechtfertigten  ersten  harmoniscben  Masse  enthalten  und  so 
rechtfertigen  sich  auch  die  neuen  Akkorde.  Die  friibern  Dreiklänge 
mit  grosser  Terz  und  Quinte)  heissen  grosse  Dreiklänge,  auch 
liarte  oder  Durdreiklänge,  die  neuen  (mit  kleiner  Terz  und  grosser 
Quinte}  kleine  Dreiklänge,  auch  weiche  oder  Molldreiklänge. 
Hören  wir  nun  prüfend  zuerst  die  Harmonie  eines  grossen,  dann  eines 
kleinen  Dreiktangs,  so  kann  uns  nicht  cntgehii,  dass  die  erstere  bell 
Qod  frisch,  die  andre  trüber  und  weicher  ertönt.  Natürlich!  Denn  die 
erstere  ist  das  nächstliegende  Erzeugniss  der  Natur  und  giebt  die  nächst- 
verwandten Töne  in  ihrer  geradesten  Entwicklung  (1:2:3:4:5:6, 
oder  4 : 5 : 6)  zu  hören,  während  die  andre  auf  Herabstimmung  der  Terz 
oder  Versetzung  in  der  geraden  Reibe  der  Verhältnisse  beruht :  oben 
folgt  die  kleine  Terz  auf  die  grosse,  hier  —  gegen  die  nächstgebotene 
Gabe  der  Natur "^  die  grosse  auf  die  kleine  (1:2:3:4,  —  5:6,  -f- 
4:5)  und  diese  Versetzung  zerrüttet  gleichsam  die  harmonische  Ur- 
gestalt,  trübt  den  Zusammenklang  und  seine  Auffassung. 
Wir  besitzen  jetzt  drei  Arten  von  Akkorden: 

1.  grosse  Dreiklänge,   auf  der  Tonika,  Ober-  und  Unlerdo- 
minante,  ^  in  Cdur  also  auf  C\  G  und  F, 

2.  kleine  Dreiklänge,   auf  der  dritten  und  sechsten  Stufe  der 
Tonleiter,  in  6^dur  auf  E  und  A^ 

3.  den  Dominantakkord,    auf   der  Dominante,    —   in   Cdur 
auf  G. 

Nun  sehn  wir  schon  einen  der  Gründe,  die  uns  erlauben,  den 
Dreiklang  nach  dem  Dominantakkord  (S.  90)  unvollständig,  nämlich 
ohne  Quinte  zu  lassen ;  die  Terz  genügt,  um  anzuzeigen,  dass  der  Ak- 
kord ein  grosser  Dreiklang  sei ;  die  Quinte,  die  kein  Unterscheidungs- 
zeichen ist,  kann  am  ersten  gemisst  werden.  Auch  wird  jetzt  klar,  wie 
ratbsani  es  gewesen,  in  der  Naturharmonie  (S.  61)  c  mit  e  und  nicht 
init^  zu  begleiten;  c-g  ist  unbestimmter  als  c-Cy  weil  letzteres  ganz 
enlschieden  den  Durdreiklang  ausspricht,  ersleres  aber  zweifelhalt  lässt, 
ob  Dur  oder  Moll  ertöne ;  diese  Unbestimmtheit  aber  wirkt,  wo  sie  sieb 
ohne  besondern  Grund  zeigt,  in  ihrem  Eindruck^  unbefriedigend  und 
leer  lassend. 

Hiermit  ist  vor  Allem  nnser  eigentlicher  Zweck  erfüllt:  wir  kön- 
nen nan  die  Tonleiter  in  jeder  Richtung  harmonisiren,  folglich  auch 

*  Erst  die  weiter  geführte  Entwickelaog  der  ToDverh'ältDisse  Tohrt  aaf  die 
Gestalt  des  MolldreiklaDgs;  die  Oktaven  des  ersten  e  nod  zweiten  g- ergeben  die 
kleine  Terz  e-g  im  Verhältnisse  von  10  :  12,  die  Qninte  dieses  e  [e-h)  hat  zo  ihm 
du  Verhältniss  10 :  15,  der  gefondne  Mollakkord  also  die  Verhältnisse  10  :  12  :  15. 
Eioe  zweite  Darstellung  desselben,  ebenfalls  weiter  entlegen ,  kommt  später ,  nach 
No.  269,  in  Betracht. 
Marx,  KoBp.-L.  I.  T.AuO.  7 
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(mit  unwichtigen  Ausnabmea)  jede  Melodie ,   die  keine  der  Tonleiter 
fremde  Töne  enthält.     Hier  ein  Beispiel: 


109^ 
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Die  Behandlung  Takt  2  und  7  ist  die  in  No.  97  gezeigte  und  schon 
in  No.  103  angewendete.  In  Takt  1  haben  wir  uns  nach  der  No.  106 
gezeigten  Weise  geholfen,  Takt  6  aber  nach  der  Weise  von  No.  108. 

Die  Akkorde  von  Takt  4  zu  5  haben  keine  Tonverbindung.  Indess 
können  wir  uns  dies,  bei  der  im  Uebrigen  nach  unsrer  dermaligen  Ein- 
sicht tadellosen  Behandlung  des  Ganzen,  schon  (S.  96)  gefallen  lassen. 

Das  d  des  Tenors  im  Dominantakkorde  Takt  2  lassen  wir  gegen 
unsre  sonstige  Weise  (S.  90)  aufwärts  in  die  Terz,  statt  abwärts  in 
die  Oktave  des  nächsten  Akkordes  gehen.  Warum?  Weil  wir,  da  dir 
Melodie  steigt,  sonst  zu  Oktaven  [a)  oder  zu  einem  abweichen- 
den Stimmgange  {b) 


genöthigt  worden  wären.  So  wollen  wir  stets  verfahren,  wenn  die 
Melodie  stufenweis  aufwärts  geht. 

Die  Beilage  II  bietet  dem  Schüler  einige  Melodien  zur  Uebung  ^ 
des  bis  hierher  Aufgewiesnen*. 


8  Sechste  Aufgabe:  der  Sebüler  bat  die  in  der  Beilage  II  g«-geboeo  Me- 
lodien za  barmoDisiren,  daon,  nach  seinem  Bedürfnisse,  einige  derselben  oder  alle 
in  andre  Tonarten  zn  übertragen  und  da  ebenfalls  za  bearbeiten. 

Bei  jeder  Bearbeitung  müsseu  zuerst  die  beiden  Dreien,  bei  deren  Zusamiaen- 
treflPen  Febler  zu  besorgen  sind,  hingeschrieben,  dann  oiuss  die  eise  oder  andre 
dmrrhstriehen  und  statt  ihrer  die  helfende  5  oder  8  darüber  gesetzt  werden  (wie 
No.  109  zeigt),  damit  der  Hergang  des  Verfahrens  oflPen  am  Tage  liege. 

Jede  Arbeit  muss  sich  der  Schüler  so,  wie  in  der  Anmerk.  7  angegeben,  zn  Ge- 
hör bringen. 

*  Hierzu  der  Anhang  C. 
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Vierte  AhthdlnBg. 

Der  freiere  Gebrauch  der  bisherigen  Akkorde. 

io  der  vorigen  Abiheilung  hatten  wir  das  Ziel  erreicht,  die  Dur- 
lonleiter  und  jede  in  eiuer  einzigen  Durtonart  bleibende  Melodie  mit 
Harmonie  zu  versehn.  Allein  es  war  in  der  kümmerlichsten  Weise  ge- 
schehen. Dass  unsre  Harmonie  noch  sehr  arm  und  unbeholfen  ist,  wür- 
den wir  uns  vorerst. gefallen  lassen  können;  waren  doch  auch  in  den 
frähern  Abtheilungen  unsre  Anfange  arm  und  gering,  und  haben  gleich- 
wohl weiter  geführt  Dass  wir  ferner  das  freie  Schaffen  einstweilen 
aufgegeben  und  uns  blos  auf  Begleitung  gegebner  Melodien  beschränkt 
haben,  kann  bei  der  Neuheit  des  Gebiets  der  Harmonie,  das  erst  anfängt 
sieh  vor  uosern  Blicken  zu  eröffnen,  auch  noch  ertragen  werden. 

Allein  Eins  mnssten  wir  vor  allen  Dingen  erkennen :  dass  wir  sei- 
her die  künstlerische  Sphäre  ganz  verlassen  haben.  Das  darf  nicht 
länger  sein.  Der  Künstler  muss  vor  allen  Dingen  frei  sein,  selbst  und 
Bach  eignem  Ermessen  —  wenn  auch  in  engem  Kreis  und  mit  gerin- 
geo  Mitteln  —  schaffen  können ;  was  er  blos  nach  fremder  Vorschrift 
thul,  ist  nicht  künstlerisch  Erzeugniss.  Bei  den  Harmoniearbeiten  in 
lier  vorigeii  Abtheilung  sind  wir  aber  nicht  frei  gewesen;  wir  muss- 
ten  die  bekannten  Ziffern  setzen,  mnssten  nach  deren  Anweisung 
<)eD  Bass  und  dann  die  Mittelstimmen  hiuschreiben,  überall  war  Vor- 
schrift, nirgends  freie  Wahl,  —  ausser  in  dem  einen  Fall,  wenn  in  der 
Melodie  auf  die  siebeute  Stufe  die  sechste  folgte  und  wir  die  Wahl  hat- 
ten, entweder  die  letztere  oder  die  erstere  (No.  106,  108)  mit 
einem  kleinen  Dreiklang  zu  begleiten.  Diese  eine  geringe  Freiheit 
nabnt  an  unser  künstlerisches  Recht,  überall  freie  Wahl  zu  haben,  so 
weit  diese  den  Gesetzen  der  Kunst  überhaupt  entsprechend ,  dfts  heisst 
verBQoftmässig  ist.  Der  bisherige  Zwang  ist  übrigens  nicht  fruchtlos 
gewesen ;  ihm  haben  wir  es  zu  danken,  dass  unser  Eintritt  in  die  Har- 
nooie  mit  der  grössten  Sicherheit,  —  mit  der  Unmöglichkeit,  Fehler 
anders  als  aus  offenbarer  Unachtsamkeit  zu  machen  —  geschehn  kön- 
BCB.  Es  war  dies  die  nothwendige  Periode  der  Unmündigkeit.  Nun 
QQss  sie  enden ;  aber  wir  wollen  besonnen  und  sicher  zu  künstleri- 
scher Selbständigkeit  vorschreiten. 

7* 
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Die  erste  Bedin^^ung  für  diese  Sicherheit  isl ,  dass  wir  vorerst 
keine  fremdeD  Akkorde,  sondern  nur  solche  gebrauchen,  die  —  oder 
dergleichen  wir  schon  kennen  gelernt.  Zuerst  wollen  wir  nur  die 
Dreiklänge  frei  gebrauchen. 


Erster  Abschnitt. 

Freier  Gebrauch  der  DreiklAnge. 

Werfen  wir  einen  Blick  auf  unsre  bisherigen  Arbeiten,  so  finden 
wir,  dass  von  jedem  Dreiklang  bald  der  Grundton  (oder  dessen  Oktave), 
bald  Terz,  bald  Quinte  in  der  Melodie  erscheinen.  In  No.  99  z.  B.  tritt 
vom  tonischen  Dreiklange  Takt  1  die  Oktave  r,  Takt  3  die  Terz  e, 
Takt  5  die  Quinte  g  in  der  Oberstimme  auf.  Alsokann  die  Ober- 
stimme sowohl  Grundton  (Oktave),  alsTerz,  als  Quinte 
eines  Dreiklangs  sein. 

Hiermit  ist  die  Einseitigkeit  unsers  bisherigen  Verfahrens  auf- 
gedeckt. Wir  haben  jeden  Ton  der  Oberstimme  nur  in  einer  einzigen 
Weise  gebraucht;  c  z.  B.  sollte  immer  die  Oktave,  d  immer  die 
Quinte,  e  immer  die  Terz  sein,  folglich  musste  c  jedesmal  mil 
e^e-g^  d  jedesmal  mit  g-h-d^  e  jedesmal  mit  c-c-g  begleitet 
werden.  Jetzt  erkennen  wir,  dass  jeder  Ton  der  Oberstimme  Groodton 
(oder  Oktave) ,  Terz  oder  Quinte  sein  ,  folglich  —  dass  er  mit  allen 
Akkorden  begleitet  werden  kann,  in  denen  er  als  Grundton,  oder 
Terz,  oder  Quinte  vorhanden  ist. 

untersuchen  wir  nun,  welche  Akkorde  hiernach  zu  jedem  Ton  der 
Tonleiter  möglich  sind.  Wir  setzen  jeden  Ton  dreimal ,  <«ils  Oktave, 
Terz  und  Quinte,  geben  ihm  demgemäss  einen  Bass  und  bauen  auf 
letzterm  einen  Dreiklang. 

135135   135   135135   135185 
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Zu  c  haben  wir  statt  eines  drei  Akkorde  gefunden,  lauter  schon 
dagewesene. 

Zu  d  haben  wir,  indem  wir  es  als  Grundton  nahmen,  zuerst  einen 
neuen  Akkord  dr-f-a  gefunden.  Isl  dieser  jetzt  schon  brauchbar?  — 
J  a ;  denn  es  ist  ein  Akkord ,  wie  wir  deren  schon  brauchen  gelernt  ^ 
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er  ist  ein  Dreiklaiig  mit  kleiner  Terz  und  grosser  Qointe,  also  ein  klei- 
ner Dreiklang,  gleich  den  früher  gefundnen  a-c-e  und  e-g-h. 

Zweitens  haben  wir  zu  d,  indem  wir  es  als  Terz  setzten,  noch 
einen  andern  neuen  Akkord  gefunden,  h-d-f.  Dürfen  wir  auch  den 
gebrauchen?  —  Nein,  denn  seinesgleichen  haben  wir  noch  nicht  ken- 
nen gelernt;  er  bat  kleine  Terz  und  kleine  Quinte,  während  unsre 
grossen  und  kleinen  Dreiklänge  eine  grosse  Quinte  haben.  Diesen  Ak- 
kord wollen  wir  also  noch  nicht  anwenden ;  er  ist  zur  Erinnerung  mit 
kleiner  Schrift  notirt. 

Gehen  wir  so  alle  Töne  durch,  so  findet  sich,  dass  wir  zu  c,  e,  g 
and  a  drei,  zu  d^fxxnA  h  zwei  Akkorde  anwenden  können,  mithin 
überall  zwischen  zwei  oder  drei  Akkorden  die  Wahl  haben. 

Allein  diese  Freiheit  der  Wahl  hat  auch  ihre  bedenkliche  Seite. 
Bei  der  ersten  Weise  unsrer  Harmoniebehandlung  standen  wir  unter 
dem  Zwang  der  vorgeschri ebnen  Ziffern,  waren  aber  durch  diese  auch 
?or  allen  Fehlern  gesichert.  Jetzt  sind  wir  frei,  verlieren  aber  auch 
jene  Sicherung  vor  Fehlern  und  müssen  uns  selber  Schritt  für  Schritt 
ror ihnen  sichern;  wir  müssen  überall  sorgen,  den  nöthigen  Zusam- 
menhang zu  bewahren,  Quinten- und  Oktavenfolgen  zu  ver- 
meiden. —  Säuerst  sei  vom  Zusammenhange  der  Harmonie  die  Rede. 

Zusammenhängend  haben  wir  (S.  84)  diejenigen  Akkorde  befun- 
den, die  auf  nächsiverwandte  Tonarten  deuten.  Das  S.  82  gegebne 
Schema 

F C^ -G 

deutete  für  Cdur  die  drei  grossen  Dreiklänge  und  damit  die  Hauptton- 
art C  mit  ihren  nächsten  Verwandten  an.  Seitdem  haben  wir  allmäh- 
lig  drei  kleine  oder  Molldreiklänge  gefunden ,  auf  a,  e  und  d;  in  ihnen 
erblicken  wir  die  Andeutung  der  Molltonarten  von  A^  E  und  Dy  wie  in 
den  Dnrdreikläugen  die  der  Durtonaricn.  Nun  wissen  wir  aber*,  dass 
je  eine  Dur-  und  eine  Molltonart  gleicher  Vorzeichnung  ( also  die 
Paralleltonarten)  nächstverwandt  sind  und  entdecken  in  den  Tonarten 


*  Allg.  Musiklebre,  S.  74.  Bekanntlich  Hegt  die  ParalteUMoUtonarteioe  kleine 
Terz  anter  ihrer  Pa  ra  I  lel-Durtona  rt  (z.  B  a  anter  C,  d  anter  F)  and  hat 
deren  Vorzeiehnang  ,  die  aber  für  Moll  nicht  ganz  genau  ist.  Gebildet  wird  be- 
kanntlich jede  Molltonart  nach  ihrer  Dartonart  (das  beisst:  nach  der  Durton- 
art aof  derselben  Tonika) ,  z.  B.  ^moll  nach  ytfdur,  indem  man  in  Moll  Terz  und 
Sexte  verkleinert,  z.  B.  aus 

j4    H    CU    D    E    Fit     Gu    A 
ah      e      d     e      f      gfs     a 
macht;  die  Erhöhung  der  siebenten  Stnfe  fehlt  in  der  Vorzeichnung.    Die  beiden 
Parallel tonarteo  sind,  wie  man  hier  an  Cdur  und  ^moll  sieht, 
CDEFGAHC 
a     h    e     d      e     f   gis    a 
aar  in  einem  Ton  verschieden,  also  n'ächstverwaodt. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


1 02  Der  freiere  Gebrauch  der  bisherigen  Akkorde. 

unsrer  Molldreiklänge  die  Paralleleu  zu  deu  Tonarien  der  drei  Uurdrei- 

klänge.    Dieses  erweiterte  Schema^  — 

F^ -C- -C 

)  )  ) 

d  """^"^  a  '^^■""^  e 

zeigt  uns  den  vollständigen  Kreis  nächstverwandter  Tonarten.  Wir 
finden  den  Hanptton  C  verwandt  mit  der  Tonart  der  Oberdominante  G, 
mit  der  Unterdominante  F,  mit  der  Parallele  a ;  G  ist  verwandt  mit  C 
und  ey  F  mit  C  und  d^  a  mit  C,  und  den  Tonarten  der  Ober- und  ün- 
lerdominante*,  e  und  d^  e  mit  G  und  a,  d  mit  Fund  a.  Und  eben  so 
verhält  es  sich  mit  den  Akkorden ;  sie  sind  zunächst  verbunden  und 
zusammenhängend,  wenn  sie  sich  auf  verwandte  Tonarten  besiehn. 
Wir  werden  also  am  zusammenhängendsten  schreiben,  wenn  wir  die 
Dreiklänge  von  C  und  6,  C  und  F,  C  und  a,  G  und  e,  F  und  d  ver- 
binden, dann  die  von  a  und  e^  oder  a  und  d.  Entferntere  Akkorde, 
z.  B.  die  von  G  und  F,  oder  C  und  e  u.  s.  w.  zusammen  zu  stellen, 
ist  nicht  gerade  unzulässig,  aber  der  Verband  ist  loser;  —  und  wenn 
wir  den  festen  häufig  aufgeben,  so  werden  unsre  Sätze  ein  zerstreutes 
und  befremdendes  Wesen  erhalten. 

Was  nun  noch  die  unzulässige  Fortschreitung  in  Oktaven  und 
Quinten  betrifft,  so  wurden  wir  in  der  ersten  Harmonieweise  durch 
Warnungskreuze  erinnert,  wo  sie  eintreten  könnten.  Jetzt,  sobald 
wir  die  Vorschrift  der  Ziffern  verlassen,  fallt  auch  die  sichernde  War- 
nung weg  und  wir  müssen  Fehler  mit  eigner  stetiger  Aufmerksamkeit 
zu  vermeiden  trachten.  Damit  dies  leichter  geschehe,  wollen  wir  nicht 
mehr  den  ganzen  Bass  im  voraus  notiren,  sondern  jeden  Akkord 
gleich  vollständig  hinschreiben,  um  von  Akkord  zu  Akkord  nacb- 
sebn  zu  können,  ob  wir  nicht  Quinten  und  Oktaven  machen.  Beson- 
ders wo  fremde  (nicht  auf  nächstverwandte  Tonarten  deutende)  Akkorde 
zusammentreffen,  bedarf  es  dieser  Aufmerksamkeit. 

Endlich  wollen  wir  jede  Aufgabe  zweimal  ausarbeiten,  zuerst 
nach  der  ersten  Harmonieweise,  dann  —  darunter,  Note  unter  Note  — 
nach  der  neuen,  zweiten  Harmonieweise;  wollen  auch  nur  da  von  der 


9  Wir  deaten  mit  ^rossea  Buchslabeo  Dartonarten  und  grosse  Dr«ikläng<e,  mit 
kleiDeo  Buchstaben  Molltonarleo  und  kleine  Dreiklänge  an. 

*  Die  Verbindung  zwischen  a  und  6,  oder  a  und  d  beruht  blos  auf  dem  uotei* 
ihnen  vorhandnen  dominantiscben  VerbÜitniss;  9  und  d  sind  Ober- und  Uoterdoni- 
nante  von  a,  Uebrigen»  weichen  die  Tonarten  der  Ober-  und  Unterdominante  in 
Moll,  wie  man  hier  — 

e     fit     g      a       h        e       di9       e 
a      h      c      d      9     J    gis      a      h        c       d 
d      e      f     g       ab      eis      d 
sieht,  auf  drei  Stufen  von  ihrem  Hauptton  «?,  die  Molitonart  von  ihrer  Darton- 
art (Anm.  S.  101)  nur  auf  zwei,  von  ihrer  Parallele  nur  auf  einer  Stufe  ab. 
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ersten  Weise  abgehn,  wo  es  ohoe  BedenkeD  und  mit  eotschiedoem  Vor- 
theil  gescliehn  kann.    Hier  ein  Beispiel : 


8    3     8    5 


8    8    3 


^^^^^^m 


^^^i^ 


Die  Melodie  isl  bei  I.  nach  der  ersten  Harmonieweise  bearbeitet  und 
es  hat  sieb  hierbei  eine  neue  Schwäche  der  letztem  gezeigt :  wird  ein 
Tod  in  der  Melodie  wiederholt,  so  müssen  wir  nach  der  ersten  Harmo- 
nieweise aneh  den  Akkord  wiederholen.  So  haben  wir  zn  Anfang  den 
Dreiklang  c-e-g  viermal  hintereinander  setzen  müssen. 

Bei  11.  haben  wir  die  Harmonien  frei  gewählt  und  dies  benutzt, 
om  die  Einförmigkeit  des  Anfangs  der  ersten  Bearbeitung  zu  beseitigen ; 
jedes  der  drei  c  hat  einen  neuen  Akkord  erhalten.  Wir  haben  nämlich 
gelragt:  was  der  Melodieton  c  in  einem  Dreiklange  sein  kösne?  — 
Er  kann  Gmndton,  Terz  oder  Quinte  sein.  Ist  er  Grundton,  so  beisst 
der  Akkord  e-e-g^  den  haben  wir  zuerst  gesetzt.  Ist  er  Terz,  so 
iDQSS  der  Gmndton  eine  Terz  tiefer  liegen ;  es  ist  a  und  der  Akkord 
heisst  rt-c-e.  ist  er  Quinte,  so  finden  wir  den  Grundion  eine  Quinte 
tiefer;  es  istyund  der  Akkord  \si  f-a-c.  So  haben  wir  unsern  zwei- 
ten und  dritten  Akkord  gefunden. 

Halten  wir  nicht  auch  so,  wie  hier  bei  a  — 


HS 


setzen  können?  —  Allenfalls;  aber  der  Bass  wäre  nicht  so  gerade 
and  entschieden  gegangen,  wie  in  No.  112,  und  dann  wären  wir 
von  dem  zweiten  Dreiklang  (auf/)  zu  einem  nicht  blos  fremden,  son- 
dern auch  von  einem  Dur-  zu  einem  Mollakkord  gegangen^  also  zu  einer 
fremdem  und  zugleich  trübem  Harmonie  fortgeschritten,  während  in 
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No.  112  zwar  auch  zu  einer  fremden  aber  zu  einer  hellero  Harinoaie 
fortgeschritten  wird. 

Aus  demselben  Grund'  ist  auch  Takt  6  das  zweite  a  nicht  mil 
a-c-e  y  sondern  mit  (/-;/^a  begleitet  worden,  das  mit  dem  vorange- 
henden ^-'d^-c  in  nächster  Verbindung  steht.  —  Oder  hätten  wir  das 
erste  a  mit  a-c-e  begleiten  sollen?  Dann  würden  zwei  oder  drei 
Mollakkorde  (wie  No.  113,  b)  an  einander  gerathen  sein.  Haben  wir 
nun  den  Molldreiklang  schon  an  sich  (S.  97)  von  trübem  oder  getrüb- 
tem Karakter  befunden,  so  muss  das  Zusammentreffen  mehrerer  Drei- 
klänge dieser  Art  dem  Satz  noch  trübern  Sinn  ertheilen ;  dies  kann  für 
den  Ausdruck  einer  solchen  Stimmung  angemessen  sein,  sonst  aber  (und 
wir  haben  es  jetzt  noch  nicht  mit  Stimmungen  zu  thun)  nicht. 

Hätte  dec  fünfte  Melodieton  {h  im  zweiten  Takte)  nicht  als  Quinte 
benutzt  und  mit  e-g-h  begleitet  werden  können?  —  Es  war'  ohne 
fehlerhaften  Schritt  möglich  gewesen.  Allein  die  Akkorde  c-e-g  und 
e-g-h  (die  Tonarten  Cdur  und  fmoll)  haben  keine  nähere  Bezie- 
hung zu  einander. 

Alle  bei  H.  leer  gelassenen  Stellen  bleiben  unverändert,  weil  sich 
für  sie  kein  Bedürfniss  der  Abänderung  zeigt,  vielmehr  durch  Aende- 
rungen  nur  verloren  werden  würde.  Wir  bedienen  uns  also  der  er- 
langten Freiheit  nicht  nach  Willkür,  Laune,  mutbwilliger  Lust  am  Ab- 
weichen, sondern  unter  der  Leitung  der  Vernunft ;  Vernunft  und  Frei- 
heit sind  Eins.  Ohnehin  wollen  wir  uns  schon  hier  einprägen,  dass  der 
Werth  eines  Kunstwerkes  nicht  auf  der  Häufung  recht  vieler  Mittel, 
z.  B.  recht  vieler  oder  mannigfaltiger  Akkorde  beruht,  sondern  auf  sei- 
ner Idee  und  der  zweckmässigen  Verwendung  der  Mittel.  Dem  wahren 
Künstler  ist  Idee  und  Ausdruck  derselben  (oder  Mittel  zu  ihrer  Darstel- 
lung) untrennbar  Eins.  Der  Jünger  ist  als  solcher  noch  nicht 
berufen,  eine  ihm  eigne  Idee  zu  offenbaren;  ihm  ist  das  Wesen  der 
Kunst  und  seiner  jedesmaligen  Aufgabe  statt 'derselben  Richtschnur. 
Bei  den  Uebungen^^  an  der  Stelle,  auf  der  wir  uns  jetzt  befinden,  hat 


10  Siebente  Aufgabe:  der  Schüler  hat  die  io  der  Beilage  111  gegeboen 
Melodien  za  bearbeiten  und  nöthigenfalls  diese  Uebung  in  andern  Tonarten  zu  wie- 
derholen. Das  Verfahren  dabei  ist  folgendes. 

a.  Jede  Melodie  wird  erst  nach  der  ersten  Harmooieweise  (mit  über- 
gesetzten Ziffern)  ausgearbeitet, 

b.  danu  —  Note  unter  Note  —  auf  einem  zweiten  System  abgeschrieben, 
um  nach  der  zweiten  Harmonieweise  [mit  frei  gewählten  Ak- 
korden) bearbeitet  zu  werden. 

Bei  dieser  zweiten  Bearbeitung  müssen 

c.  besonders  diejenigen  Stellen  beachtet  werden,  die  in  der  ersten  Bearbei- 
tung nicht  anders  als  einförmig  gesetzt  werden  konnten ;  es  sind  die,  wo 
ein  Ton  der  Melodie  mehrmals  wiederholt  wird  und  Wiederholung  dessel- 
ben Akkordes  nach  sich  zieht.    Hier  müssen  Aenderungen  eintreten. 

Abgesehn  hiervon  muss 
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er  unter  den  ihm  gegebnen  Akkorden  Wahl  und  Wechsel  frei ;  allein  er 
soll  nicht  in  der  Buntheit  des  Wechsels  sondern  in  der  Beseitigung  der 
froher  nnverroeidlichen  Einförmigkeiten  seine  Aufgabe  erkennen,  — 
und  dabei  nicht  blos  fehlerhafte  Portschrcitungen ,  sondern  auch  Stö- 
niDg  des  Znsammenhangs  durch  Aneinanderreihen  fremder  Akkorde  oder 
Versinken  in  die  trübe  Folge  von  Molldreiklängen  meiden. 


Zweiter  Abschnitt. 

Freier  Gebrauch  des  Dominantakkordes. 

Der  Grundsatz,  der  uns  bei  dem  freien  Gebrauch  der  Dreiklaiige 
geleitet,  gilt  auch  für  den  Dominantakkord :  er  kann  zu  jedem  Ton  der 
Melodie  gesetzt  werden,  der  ihm  eigen  ist,  also  der  Dominantakkord 
von  Cdur  kann  zu  g^  A,  d  und/ gesetzt  werden. 

Allein  wir  wissen  (S.  88)  bereits,  dass  der  Dominantakkord  an 
eine  gewisse  Fortschreitung  gebunden  ist;  er  muss  sich  in  den  toni- 
schen Dreiklang,  g-h-d-J'mnss  sich  in  c-e-g  auflösen,  und  zwar  der 
Gruudton  g  vier  Stufen  aufwärts  oder  fünf  abwärts  in  die  Tonika  c 
gebo,  die  Terz  h  einen  Schritt  aufwärts  nach  c ,  die  Septime  einen 
Schritt  abwärts  nach  e,  die  Quinte  d  einen  Schritt  aufwärts  oder  ab- 
wärts, nach  e  oder  c.  Die  obige  Erklärung  muss  also  dahin  vervoll- 
ständigt werden : 

der  Dominantakkord  kann  zu  jedem  Meiodieton  gesetzt  werden, 
der  in  ihm  enthalten ,  wenn  dabei  die  richtige  Fortschreitung 
möglich  ist. 


d.  bei  jedem  Melodielone  geprüft  werden,  welche DreikISDge  (inderselben 
Tonart;  deon  fremde  T6ne  <ind  noch  nicht  znlässig)  möglicherweise  ge- 
setzt werden  können,  das  beisst:  in  weichen  Dreiklängen  er  Grandtou, 
oder  Terz,  oder  Quinte  sein  kann ; 

e.  bei  jedem  Akkorde,  der  an  sieh  möglich  ist,  muss  antersncht  werden,  ob 
er  mit  dem  vorhergehenden  and  einem  Tdr  den  folgenden  Melodietoo  pas- 
senden Akkorde  zusammenhängt  und  ob 

f.  seine  Binföhrang  nicht  Qninten  oder  Oktaven  nach  sich  zieht,  was  man 
leicht  findet,  wenn  man  Quinle  und  Oktave  in  dem  erstem  Akkord  auf- 
sucht und  nachsieht,  ob  nicht  im  nächsten  Akkord  in  denselben  Stimmen 
wieder  eine  Quinte  oder  Oktave  erscheint.  Anfangs  ist  rathsam,  jede 
Stimme  mit  jeder  andern,  (Diskant  mit  Alt,  Tenor  nnd  Bass,  —  AU  mit 
Tenor  nnd  Bass,  —  Tenor  mit  Bass)  zu  vergleichen ;  bald  findet  man  sich 
dann  sirthergestelltund  dieser  Prüfung,  die  ohnehin  umständlieber  scheint 
als  ist,  unbednrftig. 

Bei  itT  Hebung  in  fremden  Tonarten  endlieh  müssen 

f.  vor  Allem  in  jeder  Tonart  die  S.  102  aufgewiesenen  sechs  Buchstaben  und 
Akkorde  festgesetzt  werden. 
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U  ntersuchen  wir  dies  genauer.  Hier  — 


haben  wir  in  acht  einzelnen  Fällen  nach  einander  die  Töne  g*,  A,  rf  und 
/in  die  Oberstimme  gesetzt  und  mit  dem  Dominanlakkorde  begleitet, 
üeberall  löst  er  sich  in  den  tonischen  Drciklang  c-e-g  auf.  Aber  wie 
geschieht  dies,  wie  gehn  seine  einzelnen  Töne?  —  In  den  Fällen  bei  c, 
e  und  g  ist  nichts  zu  bemerken,  hier  gehl  alles  ganz  regelmässig.  — 
Bei  dem  sechsten  Fall  (/)  gehl  die  Seplime  ebenfalls  regelmässig  ab- 
wärts nach  e,  während  die  Melodie,  //,  nach  e  hinaufgeht.  Hierdurch 
erhält  der  folgende  Dreiklang  doppelle  Terz,  von  der  wir  bereits  S.  89 
erfahren,  dass  sie  zwar  nicht  gerade  unzulässig  ist,  doch  aber  den 
Wohllaut  des  Akkordes  mindert*.  —  In  den  ersten  beiden  Pällen  [a 
und  *)  liegt  in  der  Oberstimme  g,  in  der  (Jnterstimme  ebenfalls,  folg- 
lich bleiben  für  die  Töne  ä,  rf  und  /  nur  zwei  Stimmen  übrig.  Hier 
fragt  sich  zuerst,  wie  wir  den  Akkord  unter  solchen  Umständen  voll- 
ständig darstellen?  —  Nach  der  schon  von  No.  97  her  bekannten 
Weise ;  wir  geben  einer  Stimme  zwei  Töne  nach  einander,  lassen  ent- 
weder (wiebei  a]  d  auf  A,  oder  A  auf  rf,  folgen  u.  s.  w.,  wie  es  gerade 
im  besondern  Falle  gehn  will.  Oder,  wenn  wir  dies  nicht  mögen,  so 
lassen  wir  einen  Ton  des  Akkordes  weg.  Aber  welchen?  Der  Grund- 
ton kann  es  nach  unsrer  jetzigen  Einsicht  nicht  sein;  die  Oktave  des- 
selben haben  wir  einmal  als  Mclodieton  angenommen,  die  Septime 
kann  nicht  wegbleiben,  weil  der  Akkord  sonst  gar  kein  Dominantakkord 
wäre,  sondern  ein  blosser  Dreiklang;  also  muss  Terz  oder  Quinte  weg- 
fallen. Wir  behalten,  wie  bei  A,  die  Terz  und  lassen  die  Quinte  weg ; 
denn  die  erslere  erweist  sich  schon  durch  ihre  feste  Bestimmung,  bin- 
aufzuschreiten,  karaktervoll  und  karakteristisch,  während  die  letztere 
eben  so  wohl  hinauf  als  hinuntergehen  kann,  also  von  unentschiednem 
und  darum  unbezeicbnendem Wesen  ist**.  Nun  fragt  sich  noch  zwei- 


*  In  der  näetislen  Abtbeilun^  werden  wir  liieröber  ^rÜDdliehere  Aofklaning 

erbalten. 

**  Ohne  Frage  wirkt  mit,  dass  die  Terz  schon  in  Dreiklang  (S.  97)  das  wich- 
tigere Intervall  ist,  wogegeo  wir  die  Quinte  schon  in  No.  99  leiebt  entbehren 
konnten. 
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leos,  wie  die  OkUvc  des  Griindtons  zu  behaudelo  sei?  —  Soll  sie  wie 
der  Gruodlon  selber  zur  Tonika  schreilen,  wie  die  kleioe  Note  bei  a 
andeutel?  Es  ginge  allenfalls*.  Da  aber  derselbe  Weg  schon  vom 
Basse  genommen  wird  und  die  Tonika  im  folgenden  Akkord  ohnehin 
von  g  und  h  oder  d  ans  genommen  wird,  so  lassen  wir  g  lieber  liegen 
und  {gewinnen  damit  einen  vollständigen  Dreiklang  nach  dem  Dominant- 
akkorde. Bei  d  und  h  endlich  haben  wir  den  Dominanlakkord,  t\)tn 
wie  bei  A,  ohne  Quinte  gelassen  nnd  dadurch  den  folgenden  Dreiklang 
vollständig  setzen  können. 

Nach  dieser  Vorbereitung  gehen  wir  gleich  auf 

A.  Freie  Einfahrnng  des  Dominantakkordei 
ia  die  Harmonie  zum  folgenden  Beispiel  — 

8 
3+  3 
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ober;  znerst  arbeiten  wir  die  Melodie  nach  der  ersten,  dann  nach  der 
zweiten  Harmooieweise  durch.  Bei  a  haben  wir  den  Dominanlakkord 
ao  die  Steile  des  DreikUngs  gebracht;  da  der  tonische  Dreiklaug  darauf 
folgen  konnte  und  h  in  der  Melodie  nach  cgeht,  so  hatte  dies  kein  Be- 
denken. Dass  der  Dominantakkord  ohne  Quinte  geblieben,  erklärt  sich 
aas  No.  114,  &,</,  A  nnd  dem  dabei  Bemerkten.  Wir  gewinnen  da- 
durch nicht  blos  Vollständigkeit  des  nächsten  Dreiklangs,  sondern  auch 
för  die  nächsten  Akkorde  bequemere  Fortscbreitung,  als  wenn  wir  den 
Alt  über /nach  <f,  den  Tenor  über  d  nach  c  hinunter  geführt  hätlen.  — 
Bei  b  ist  wieder  der  Dominantakkord  richtig  eingeführt  worden.   Da- 


*  Bigpentlicb  gebo  in  solebem  Fall  beide  StiranieD  in  Oktaven,  nümlich  beide 
von  der  Doninante  in  die  Tonika.  Allein  bei  dem  engpen  ZiuammeBbaof  der  Ak- 
korde —  und  der  bei  a  gewäbUen  GegenbewesQog  der  Stinmien  (von  denen 
<ifr  Diskant  binanf  geht,  wübrend  der  Bass  hinab  schreitet)  würde  man  sieb  das 
allenfalls  gestatten  können,  muss  es  sogar,  weon  eine  Melodie  zum  Schliiss  von 
4er  Dominanle  in  die  Tonika  gebt. 
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durch  aber  geräth  der  Alt  im  folgenden  Akkorde  hinauf  nach  c  and 
oiuss  dann  hinunterspringen  nachy*,  während  der  Bass  ebenfalls  von  r 
nach  /gehl,  nur  hinauf.  Dies  ist  der  S.  107  erwähnte  Fall  einer  Ükta- 
yenfolge  in  der  Gegenbewegung.  Er  kann  gelegenHich  wohl  stallhaft 
sein;  jetzt  ist  es  besser,  ihn  zu  vermeiden.  —  Bei  c  massle  der  Tenor 
von  (/nach  e  gehn;  von  c  aus  hätte  er  mit  dem  Bass  Oktaven  gemacht. 
—  Bei  d  zeigt  sich  die  einzige  Stelle,  wo  eine  Abweichung  von  der 
ersten  Harmonieweise  (S.  103)  nothwendig  erscheint.  Die  sechsmalige 
Anwendung  desselben  Akkordes  bei  stillstehender  Melodie  ist  hier  in 
der  ersten  Bearbeitung  ärmlich  und  unbefriedigend  zu  nennen;  in  der 
zweiten  wechseln  wir  mit  c-e-gy  g-h-d  und  g-h-d-f.  Auch  e-g^h 
hätte  eingemischt  werden  können;  es  ist  aber  nur  mit  g-h-d ^  nicht 
mit  c-e-g  in  nächster  Beziehung,  während  unsre  Akkorde  durchgängig 
im  engsten  Zusammenhang  stehn. 

Merken  wir  zum  Schluss  dieser  Anweisung  noch  eine 
Maxime. 
Wenn  wir  irgendwo  den  Dreiklang  der  Dominante  ungenügend  Onden, 
so  kann  bisweilen  der  Dominanlakkord  vermöge  seiner  grössern  Ton- 
fülle und  schärfern  Beziehung  auf  den  tonischen  Dreiklaug  befriedigender 
sein.  Wir  wollen  uns  an  diesen  Ausweg  dadurch  erinnern,  dass  wir 
den  ungenügend  erscheinenden  Akkord  nennen  und  mit  einem  nach- 
druckvollen: Und!  ...  .  zu  seiner  Fortsetzung  durch  terzenweise  Zu- 
fligung  eines  neuen  Tons  anregen.   Also  die  Aussprache  von 

g-h-d  —  und!  ...  . 
erinnert ,  dass  noch  eine  neue  Terz  (/]  zugefugt  werden  soll.  Dieses 
nachdruck  volle  Und    wird  uns  vielfältige  Dienste  leisten. 

In  der  ersten  Harmonieweise  diente  der  Dominantakkord  nur  als 
Mittel,  die  Fehler  bei  dem  Fortschritt  von  der  sechsten  und  siebenten 
Stufe  zu  vermeiden.  Dann  haben  wir  gelernt,  uns  seiner  nach  freier 
Wahl  zu  bedienen.  Nun  erst  ist  es  Zeit,  ihn  in  einer  wichtigern  Be- 
stimmung zu  erkennen ;  es  dient  nämlich 

B.  der  Bominantakkord  bei  der  Bildong  des  Ganischlnsset. 

Der  Ganzschluss  soll  (S.  63)  unsern  musikalischen  Gedanken 
enden,  und  zwar  befriedigend,  das  heisst  in  solcher  Weise,  dass  man 
ihn  als  wesentlich  vollendet  und  abgeschlossen  erkennt.  Daher  war  in 
der  einstimmigen  Komposition  die  Tonika,  auf  der  die  ganze  Komposi- 
tion beruhte,  in  der  Naturharmonie  die  erste  oder  tonische  Masse  — 
und  zwar  mit  der  Tonika  in  der  Ober-  oder  Hauptslimme  Schlussmo- 
ment geworden.  In  beiden  Fällen  wurde  die  Tonika  und  mit  ihr  die 
Tonart  der  Komposition  bezeichnet ;  und  allerdings  ist  die  Tonart  einer 
Komposition  Grundlage  oder  Grundstoff  ihres  Inhalts. 

Ist  aber  die  Tonika  oder  der  tonische  DreikJang  wirklich  befriedi- 
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gende  Bezeiehnuug  der  Tonart?  weiss  man,  weon  wir  c  oder  c-e-g 
angeben,  mit  Bestimmtheit,  dass  wir  uns  in  der  Tonart  Cdur  befinden? 
—  Nein.  Man  kann  es  verm  u  tben,  aber  nicht  sicher  wissen;  denn 
der  Ton  c  sowohl,  als  der  Akkord  c-e-g  können  in  mehr  als  einer 
Tonart  vorkommen,  letzterer  z.  B.  nicht  blos  in  Cdur,  sondern  auch 
in  G'  und  Fdar^.  Wir  müssen  aber  möglichst  bestimmte  Bezeichnung 
vorziehn,  um  möglichst  befriedigend  abzuschliessen ;  und  dazu  bedarf  es 
einer  Harmonie,  die  ansschliesslich  einer  einzigen  Tonart  eigen  ist. 

Eine  solche  finden  wir  im  Dominantakkorde.  Abgesehen  einstwei- 
len von  den  Molltonarten,  die  wir  erst  später  zur  Betrachtung  ziehn, 
können  wir  aussprechen : 

jeder     Domiuantakkord  ist    nur    in    einer    Tonart 
möglich,   und  zwar  in  derjenigen,  auf  deren  Do- 
minante er  steht; 
z.  B.  der  Dominantakkord  g-h-^d-f  nur  in  Cdur.  Dies  ist  der  Fall, 
weil  die  zu  ihm  gehörenden  Töne  sich  nur  in  einer  einzigen  —  in  sei- 
ner Tonart  —  zusammen  finden. 

Der  Beweis  ist  folgender.  Bekanntlich^"*  ist  in  Cdur  nichts,  in 
6 dar  das  erste  Kreuz  vorgezeichnet,  das  ausj^ßs  macht.  Dieses  Kreuz 
(die  Erhöhung  von/*  in^j  bleibt  bei  allen  mit  Kreuzen  vorzuzeichuen- 
den  Tonarten,  in  /),  ^dur  u.  s.  w.  Eben  so  ist  in  Fdur  das  erste 
Be  vorgezeichnet,  das  aus  h  b  macht ;  dieses  Be  (die  Erniedrigung 
von  h  in  b)  bleibt  bei  allen  mit  Been  vorzuzeichnenden  Tonarten, 
in  0,  Es  u.  s.  w.  Nun  kann  der  Dominantakkord  von  Cdur, 
g'h-d-J',  nicht  in  6rdur  gebildet  werden,  denn  da  fehlt  es  an 
einem y,  weil  dies  znjts  erhöht  worden,  —  folglich  auch  in  keiner 
andern  mit  Kreuzen  vorgezeichnelen  Tonart,  weil  in  allen ^  und  nicht 
/vorbanden  ist.  Eben  so  wenig  kann  g-h-d-fm  FAmv  oder  einer  an- 
dern mit  Been  vorgezeichueteu  Tonart  gebildet  werden,  weil  ihnen  allen 
h  fehlt,  an  dessen  Stelle  seit  Fdur  b  getreten  ist.  Polglich  kann  g-h-d-f 
nur  in  Cdur  stattfinden.  Da  nun  alle  Durtonarten  gleich  gebildet  sind, 
so  gilt  von  jeder,  also  auch  von  dem  Domiuantakkord'  einer  jeden,  was 
eben  von  Cdur  und  seinem  Dominantakkorde  bewiesen  worden  ist. 

Weil  nun  der  Dominantakkord  das  sicherste  Zeichen  der  Tonart 
ist,  so  dient  er  zur  Bildung  des  Ganzschlusses.  Bis  jetzt  haben  wir 
onsre  Ganzschlüsse  (in  harmonischer  Beziehung)   durch  die  Folge  der 
zweiten  und  ersten  Masse,  oder  vollständiger:  des  Dreiklangs  der  Domi- 
nante und  Tonika  gemacht.  Jetzt  haben  wir  das  VoUkommnere  erkannt: 
der  Ganzschluss  wird  (in  harmonischer  Beziehung)  durch  Ver- 
bindung des  Dominantakkordes  mit  dem  tonischen  Dreiklang,  in 
den  er  sich  auflöst,  gebildet ; 


*  Uad  aaflserdeiii  io  £moll  und  Fmoll. 
^*  Allgemelae  Musiklehre  S.  60. 
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denn  nur  durch  diese  Verkindung  wird  die  Tonart  vollkommen  be- 
zeichnet. 

Nun  aber  lassen  sich  beide  Akkorde  in  mehrfacher  Stellung  ihrer 
Töne  zusammenstellen,  wie  wir  in  No.  114  gesehn  haben.  Alle  dort 
aufgewiesenen  Formeln  können  als  Ganzschlüsse  gellen.  Allein  wir 
wissen  bereits  (S.  63)  seit  dem  Satz  in  der  Naturharmonie ,  dass  der 
Schluss  nur  dann  vollkommen  befriedigt,  wenn  der  wichtigste  Ton, die 
Tonika  in  der  wichtigsten  Stimme,  der  Oberstimme,  erscheint.  Dies 
ist  in  No.  114  nicht  durchweg  der  Fall.  Daher  haben  wir  za  unter- 
scheiden zwischen  vollkomm uen  und  unv ollkomm nen  Schlüs- 
sen. Die  erstem  sind  solche,  in  denen,  wie  hier  bei  a  und  b 
h,  ,  c,  I  41 


die  Tonika  in  die  Oberstimme  tritt;  der  stärkste  ist  der  erste  (a),  weil 
h  im  Dominantakkorde  nach  c  gehen  muss,  folglich  das  Vorgefühl  des 
darauf  folgenden  c,  also  des  vollkommnen  Schlusses  erregt,  während  d 
sich  auch  in  die  Terz  auflösen  könnte.  Unvollkomrone  Schlüsse  sind 
die  bei  c,  d  und  e ;  hier  sind  die,  welche  die  Terz  des  tonischen  Drei- 
klangs in  die  Oberstimme  stellen,  immer  noch  stärker,  als  der  letzte 
mit  der  Quinte  in  der  Oberstimme,  weil  die  Terz  der  entscheidendere 
und  wirbligere  Ton  ist. 

Dieser  Auffassung  gemäss  erkennen  wir  als  Regel,  uns  des  voll- 
kommnen Ganz-Sclilusses  zum  Schlüsse  selbständiger  Sätze  zu  bedienen. 

C.  Abweichungen  vom  Gesetz  des  Dominantakkordes. 

Wir  haben  jetzt  nicht  Mos  die  Frei  heil,  den  Dominantakkord 
in  Harmonisirongen  einzuführen,  sondern  auch  die  Verpflichtung, 
ihn  znr  Bildung  des  Schlusses  zu  nehmen ;  er  wird  also  weit  öfter  er- 
scheinen, als  früher,  wo  er  nur  als  Nothbehelf  diente,  um  über  die  be- 
kannten Fehler  hinwegzukommen.  Unter  diesen  Umständen  kann  es 
nicht  mehr  mit  gleichgulligem  Auge  angeselin  werden,  dass  durch  die 
Auflösung  des  Doniinantakkordes  der  darauf  folgende  Dreiklang  (wie 
oben,  No.  116,  ^  bis  c  zeigt)  so  oft  seine  Quinte  verliert;  wir  können 
dieselbe  entbehren,  aber  daraus  folgt  nicht,  dass  wir  es  überall  müssen, 
dass  wir  nicht  öfters  wünschen,  den  Dreiklang  vollständig  zu  haben; 
und  zwar  ohne  dies  durch  eine  neue  UnVollständigkeit ,  nämlich  des 
Dominantakkordes  (No.  116,  d  und  e,  oder  No.  114,  d)  zu  erkaufen. 

Um  nun,  wenn  wir  es  wünschen,  den  Dreiklang  iroUständig  zu  er- 
halten, dürfen  wir  von  der  Strenge  des  für  den  Dominantakkord  gegeb- 
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Den  Gesetzes  theiiweis  nachlassen.  Dies  ist  im  Grunde  schon  in  No. 
114,  47geschehn;  strenggenommen  hätte  der  Diskant  ebenfalls  aus  der 
Dominante  in  die  Tonika  gehn  müssen ;  wir  liessen  ihn  aber  stehn,  um 
Uktaven  zu  vermeiden.  Hier  — 
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sehen  wir  zwei  neue  Wendungen,  um  nach  dem  Dominantakkord'  einen 
vollständigen  Dreiklaug  zu  gewinnen.  Bei  a  ist  der  Dominantakkord 
richtig  nach  c-e-g^  der  Bass  g  nach  c;,  die  Terz  h  nach  c^  die  Quinte 
(/nach  e  grführt.  Nur  die  Septime  geht  nicht  hinab  nach  demselben  e, 
sondern  gegen  die  Regel  hinauf  nach  g.  Mit  welchem  Hechle?  Man 
darf  hoffen,  dass  die  Abweichung  der  einen  unregelmässigen  Stimmein 
der  Umgebung  der  sie  eng  unischliessenden,  ebenmässig  in  Sexten  fort- 
schreitenden Stimmen  nicht  scharf  genug  bemerkt  werden  wird,  um  zu 
verletzen,  zumal  da  der  nach,/ im  Alt  zu  erwartende  Ton  e  doch  an 
derselben  Stelle  —  wenn  auch  in  einer  andern  Stimme  —  zum  Vor- 
schein kommt.  Bei  b  gehn  ebenfalls  alle  Stimmen  richtig,  nur  die  Terz 
geht  nicht  hinauf  nach  c,  sondern  statt  dessen  regelwidrig  hinab  nach 
g\  die  Rechtfertigung  ist  dieselbe,  wie  bei  a. 

Man  erkennt,  dass  hiermit  die  Regel  für  den  Dominantakkord  kei- 
neswegs aufgehoben  isl.  Die  Terz  desselben  hat  durchaus  die  Neigung, 
eine  Stufe  zu  steigen,  die  Septime,  eine  Stufe  zu  fallen ;  man  fühlt  dies 
(Anm.  S.  90)  am  deutlichsten,  wenn  man  singend  erst  die  Terz  hinauf, 
dann  regelwidrig  hinab,  die  Septime  erst  hinab,  dann  regelwidrig  hin- 
auffuhrt. Wir  weichen  davon  nur  ab,  um  einen  besondern  Vortheil  zu 
erlangen,  und  in  der  Hoffnung,  dass  die  Abweichung  sich  verbergen 
oder  durch  die  Verhältnisse  gemildert  sein  werde.  Daher  muss  man 
hier  bei  a    > 
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dieselben  Abweichungen  schon  bedenklicher  finden,  weil  sie  sich  bloss- 
stellen ;  bei  b  noch  mehr,  weil  sie  in  der  Hauptstimme ,  also  am  ver- 
nehmlichsten, auftreten.  Die  Führung  bei  c  war'  offenbar  die  übelste 
von  allen '^. 


*  Warum  iat  die  WirlLODg  von  c  noch  Ubier  als  die  von  6?  —  Erstens  weil 
neben  der  regetwidrig^eo  Pähraag  der  Septime  Diskant  and  Tenor  in  Quinten  gehn; 
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Mit  Hülfe  dieser  Preiheiteo  in  der  Führung  des  Dominanlakkordes 
lässl  sich  niaocher  Fall  fliessender  darslellen,  z.  B.-  die  zweite  Bear- 
beitung von  No.  115  in  dieser  Weise. 


Bei  b  sind  wir  durch  die  Freie  Führung  des  Alts  den  in  No.  115  gesetz- 
ten Oklaven  entgangen,  bei  c  der  widrigen  Verdopplung  der  Terz. 

Hiermit  ist  die  Uebung  in  der  freien  Einführung  des  Dominant- 
akkords  angebahnt  ^^ 


Dritter  Abschnitt. 
Selbstftndiger  Gebrauch  der  Harmonie. 

Es  hat  schon  S.  99  nicht  unbemerkt  bleiben  können,  dasswirans, 
selbst  abgesehn  von  der  Beschränktheit  unsrer  jetzigen  Mittel,  schon 
desswegen  in  untergeordnetem  Kreise  bewegen,  weil  wir  das  freie 
Schaffen  vollständiger  Tonstücke  aufgegeben  und  uns  auf  blosse  Beglei- 
tung gegebner  Melodien  beschränkt  haben.  Allerdings  müssen  wir  uns 
dies  noch  gefallen  lassen,  so  lange  unsre  harmonischen  Mittel  zu  arm 
und  unhehülflich  sind  für  höhere  Leistungen  und  so  lange  die  Entwicke- 
lung  des  Harmoniewesens  uns  ausschliesslich  in  Anspruch  nimmt.  In- 
dess,  sobald  und  soviel  wie  möglich  wollen  wir  das  eigne  Bilden  von 
Tongestnlten  wieder  in  Anspruch  nehmen. 

Freie  und  befriedigend  gestaltete  Liedsätze  (S.  67] ,  so  beweg- 
liche und  lebendige,  wie  bei  der  ein-  und  zweistimmigen  Komposition 
schon  gelungen  sind,  können  jetzt  in  der  neuen  Harmonieweise  nicht 
gelingen.  Denn  noch  verstehn  wir  nichts,  als  zu  jedem  Melodieton 
einen  Akkord  —  und  zwar  vierstimmig  —  zu  setzen,  also  massen- 


die  erste  Qainte  ist  zwar  eioe  liteine,  —  und  dies  ma^  den  Fall  eUas  leidlicher 
hinstellen,  —  al>er  die  zweite  ist  eine  grosse.  Zweitens  weil  die  Septime  im 
Widersprach  mit  ibrenisanften  hinab  sich  schmiegenden  Karakter  hinaufgezwaDgen 
wird.  Bei  b  hat  die  Terz  wenigstens  einen  weitern  und  kräftigem  Schritt  zu  thuD, 
wenn  auch  abwÜrts  statt  aufwärts. 

11  Achte  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  IV  mitgetheilteo  Me- 
lodien nach  der  S.  104  Für  die  siebente  Aufgabe  erth eilten  Anweisung,  doch  mit 
freier  —  und  für  den  Scbiuss  nothwendiger  —  Einführung  des  Duminantakkordes 
and  unter  Benutzung  ^ler  in  No.  114  und  117  aufgewiesenen  Stellungen. 
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haft  zu  schreiben:  und  das  verträgt  sich  schlecht  mit  feinerer  und 
lebhafterer  Bewegung.  Ein  Satz  wie  dieser  — 
Allegro. 


Dimmt  sich  einstimmig  [a)  oder  allenfalls  zweistimmig  [b)  ganz  gut 
aos,  wiewohl  sich  auch  für  ihn  die  angemessnere  Begleitung  erst  später 
fioden  wird.  Unter  der  Last  von  vier  mit  einander  gehenden  Stimmen 
dagegen  und  mit  unserm  bis  jetzt  noch  in  weiten  Schritten  herumstol- 
perndcD  Basse  (a)  — 


121  < 


wärde  er  erliegen ;  —  träte  gar  [b)  ein  Dominantakkord  in  bekannter 
Imsländlichkeil  ein,  so  würde  der  Fortgang  noch  täppischer« 

ZanSchst  also  beschränken  wir  nns  auf  die  Bildung  von  Harmo- 
DJegängen,  das  heisst  von  folgerecht  ausgebildeten  Akkordfolgen, 
anfangs  in  einfachster,  ruhigster  Rhythmik  dargestellt.  Dann  wollen 
wir,  wenn  auch  bei  der  Schwerfälligkeit  unsrer  jetzigen  Harmonik  die 
Kooiposition  von  Liedsätzen  noch  nicht  gelingen  kann,  doch  wenigstens 
die  harmonischen  Grundlagen  zu  dergleichen  Sätzen  feststellen 
oad  darehüben. 

Zn  Sätzen  sowohl  als  Gängen  bedarf  es  aber  eines  Motivs  und 
seiner  folgerechten  Portführung.  Zu  Harmoniegängen  und  Satzgrund- 
lagen  werden  wir  daher  Harmonie-Motive  brauchen.  Wie  nun 
Motive  der  Tonfolge  (S.  32)  aus  zwei  oder  mehr  Tönen,  so  bestehn 
Motive  der  Harmonie  (S.  66)  aus  der  Verknüpfung  von  zwei  oder  mehr 
Harmoniegestalten,  das  heisst,  Akkorden.  Als  nächstliegendes  Motiv 
könnte  schon  die  Fortführung  eines  einzigen  Akkordes  gelten.  Ueberall 
haben  wir  nämlich  schon  Akkorde  in  verschiedener  Stellung  ihrer  Töne 
gesehn,  z«  B.  in  No.  109  den  grossen  Dreiklang  auf  c  so,  dass  bald  die 
Oktave,  bald  die  Terz ,  bald  die  Quinte  in  der  Oberstimme  lag.  Diese 
Stelhfftg  der  Akkordtöne,  vermöge  deren  der  Grundton  zwar  immer  an 
seiner  Stelle  (in  der  tiefsten  Stimme)  bleibt,  die  Oberstimme  aber  ent- 
weder die  Oktave,  oder  Terz,  oder  Qninte  (und  bei  Septimenakkorden 
die  Septime)  im  Akkord  übernimmt,  nennt  man  dieLagendesAk* 
kordes  und  zwar  die  erste,  zweite,  dritte  —  oder  Oktav-,  Terz-, 
Quint-Lage.  Dies  leitet  auf  jene  ersten  Motive,  in  denen  ein  Akkord 
durch  einige  oder  alle  Lagen  geführt  wird. 

Marx,  KoBp.-L.  I.  7.  Anfl.  S 
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Was  wir  hier  am  grossen  Dreiklang  auf  c  und  am  kleinen  auf  e 
gezeigt  haben ,  kann  mit  jedem  Dreiklang  auf  mannigfache  Art  ge- 
geschehn ;  auch  mit  dem  Dominantakkord  wie  hier  bei  a, 
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und  allen  Akkorden,  die  wir  künftig  noch  auffinden  werden. 

Bei  dem  Dominantakkorde  könnte  die  Durchführung  durch  die 
Lagen  auf  den  ersten  Augenblick  fehlerhaft  scheinen.  Denn  wir  wissen, 
dass  derselbe  fortschreiten  muss  in  den  tonischen  Dreiklang,  dass  seine 
Seplimey  hinab  nach  e,  seine  Terz  h  aber  aufwärts  nach  e  schreiten 
muss;  und  hier  gehty*nach  h  und  h  nach  d^  dann  wieder  h  nach  d  und 
so  fort.  Allein  man  erkennt  gar  bald,  dass  der  Augenblick  des  rechten 
Fortschreitens  nur  noch  nicht  gekommen  ist;  der  zweite,  dritte  und 
vierte  Akkord  sind  nur  fortschreitende  Wiederholungen  des  ersten,  und 
nur  die  Wiederholung  muss  sich  —  wie  wir  in  No.  124,  b  sehn  — 
nach  der  obigen  Regel  auflösen. 

Eine  zweite  Reihe  von  Motiven  würde  die  Verknüpfung  nächst- 
verwandter  Akkorde  geben.  Die  drei  grossen  Dreiklänge  auf  Tonika, 
Oberdominante  und  Unterdominante  sind  mit  ihren  Tönen  in  einer  und 
derselben  Tonart  enthalten,  werden  aber  von  uns  als  entlehnt  betrach- 
tet aus  den  Tonarten,  in  denen  sie  tonische  Harmonien  sind  (S.  81) 
und  erinnern  an  diese  Tonarten,  oder  stellen  sie  vor  und  stehen  eben 
so  wie  diese  mit  einander  in  nächster  Verbindung.  Daher  erkennen  wir 
als  Motiv  engsten  Zusammenhangs  die  Verknüpfung  der  Dreiklänge 
von  Tonika  und  Oberdominante,  die  wir  hier 


12  Für  dieses  nod  viele  folgende  Notenbeispiele  sei  ein  fiir  allemal  bemerkt, 
dass  Harmooieu  in  so  hoher  Lage  nicht  in  gebührendem  Vollklang  ertönen.  Man 
mass  bei  allen  —  nur  der  Raumersparniss  wegen  so  ungünstig  dargestellten  Har- 
monien wenigstens  den  Bass,  bisweilen  den  ganzen  Akkord  eine  Oktave  tiefer  stel- 
len.   Die  Beispiele  No.  122  und  124  würden  in  dieser  Weise 
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dargestellt,  günstiger  wirken. 

Dagegen  soll  der  Schüler  nicht  über  die  normalen  vier  Stimmen  hjuansgebn« 
weil  Verdopplung  des  Basses  in  Oktaven  oder  Vollgrifßgkeit  allerdings  die  sinnliche 
Wirkung  erhöht,  leicht  aber  das  Ohr  übertüubt  und  die  aufmerksamere  und  feinere 
Auffassang  der  Harmonie  beeinträchtigt. 
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in  allen  Lagen  aufweisen,  dessgieichen  den  Verein  der  Dreiklänge  von 
Tonika  und  ünterdominante,  die  hier  — 
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ebenfalls  in  allen  Lagen  auftreten.  Hier  sowohl  wie  in  allen  sonstigen 
Bildungen  fuhren  wir  jede  Stjmme  in  den  nächsten  Ton  des 
folgenden  Akkordes,  oder  lassen  sie,  wenn  es  sein  kann,  auf  demselben 
Too  stehn.  Wollen  wir  z.  B.  aus  dem  Dreiklang  der  Oberdominante 
in  den  tonischen,  oder  aus  diesem  in  den  der  ünterdominante  gehn,  so 
wird  dies  in  der  Regel,  das  heisst  ohne  besondern  Antrieb,  nicht  füg- 
lich so,  wie  hier  bei  a  — 

b 


127 


^^Ü^i^^^ 


1^ 


^^1 


-^ 


£E: 


^^^g^£ 


geschehn,  sondern   fliessender  und  zusammenhängender  in 
der  bei  b  gezeigten  Weise*. 

Nächslverwandt  sind  bekaunilich  auch  die  Parallellonarten :    folg- 
lich geben  auch  ihre  tonischen  Akkorde 
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Hannoniemotive  nächsten  Zusammenhangs.  Allein  hier  zeigt  sich  das 
unbefriedigendere  Wesen  (S.  97)  der  Mollakkorde.  Verbundne  Dur- 
akkorde lassen  sich,  wie  hier  bei  a  — 


s=>^- 


unbedenklich    wiederholen;  gleiches  Hin-  und  Hergehn  von  Dur  zu 
^loll,  wie  bei  b,  wurde  Anstoss  und  Missstimmung  erregen. 


*  Hierzo  der  Aohaog  D. 
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Nächstverbunden  müssen  eodlich  der  Dreiklang  auf  der  Dominante 
mit  dem  Dominantakkorde  (der  nar  Erweiterung  des  erstem  ist)  und 
der  tonische  Dreiklang  mit  dem  Dominantakkorde  (wegen  der  innigen 
Beziehung  des  letztem  auf  den  erstem)  genannt  werden. 

Hiermit  ist  die  Reihe  der  Harmoniemotive  —  selbst  auf  unserm 
jetzigen  beschränkten  Standpunkte  —  keineswegs  beschlossen.  Wir 
wissen  bereits,  dass  auch  Akkorde,  die  nur  entferntere  Beziehung 
(äusserlich  durch  gemeinschaftliche  Töne  angedeutet)  oder  gar  keine  zu 
einander  haben,  als  etwa  die  gemeinsame  Tonart,  z.  J3.  die  hier  bei  a  *^ 


aufgestellten,  einander  folgen  können.  Möglich  ist  es  daher  allerdings, 
auch  aus  solchen  Akkordverbindungen  Harmoniemotive  zu  bilden.  Al- 
lein man  wird  bald  gewahr,  dass  damit  nicht  weit  zu  kommen  ist.  In 
seltner  Anwendung  können  fremde  Harmonieschritte  überraschend, 
feierlich  und  erhaben  oder  sonst  karakteristisch  wirken ;  so  der  oben 
bei  a  bezeichnete,  wenn  er  nur  in  rechter  Fülle  dargestellt  wäre*. 
Wiederholt  man  aber  (wie  oben  bei  b)  oder  häuft  man  dergleichen 
Schritte,  so  wird,  was  Anfangs  überraschend  war,  bald  befremdend, 
barock,  verwirrend. 

Allen  Dreiklängen  der  Tonart  schliesst  sich  der  Dominantakkord 
bequem  an.  Allein  auch  diese  Verbindung  kann  nicht  weit  führen,  da 
der  Dominantakkord  sich  —  soviel  wir  bis  jetzt  wissen  —  jederzeit 
und  ungesäumt  in  den  tonischen  Dreiklang  auflösen  muss. 

Erwägt  man  endlich,  dass  in  jedem  der  bisher  angedeuteten  Har- 
moniemotive 

1.  bald  einer  oder  der  andre,  bald  beide  Akkorde  wiederholt, 

2.  oder  durch  die  Lagen  geführt,  femer 

3.  in  verschiedner  Rhythmisirung  dargestellt, 
dass  ferner  jedes  Motiv 

4.  durch  Wiederholung  oder 

5.  Zufugung  von  neuen  Akkorden  erweitert  werden  kann ; 

so  finden  wir  hier,  wie  früher  in  der  einstimmigen  Romposition  eher 
die  Wahl  unter  vielen  Motiven  als  das  Auffinden  derselben  Bedenken 
erregend.  Mit  jedem  Fortschritt  übrigens,  den  wir  in  der  Harmonie- 
kunde thun,  wird  sich  der  Stoff  zu  dergleichen  Motiven  mehren. 


*  Anf  solcheD  Wendungen  beruht  ein  grosser  Tbeil  des  Reizes,  den  Tonsäts« 
aus  der  Zeit  des  15.  bis  17.  Jabrhinderts,  nametttlieh  Palestriaa^s,  Lassos*  and 
beider  Gabrieli  auf  uns  aosüben.  Auch  uns  Neuern  kann  dergleicben  am  rechten 
Orte  zu  Gute  kommen ;  es  hervorsachen  —  oder  gar  durch  Uebang  sich  eingewöh- 
nen, würde  zu  Manier  und  Unwahrhaftigkeit  fuhren. 
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Die  erste  Verwendung  für  dieselben  erfolgt,  wie  oben  (S.  113) 
gesagt,  SU  der 


A.  Bildnng  von  Hannoniegängen. 

Es  wird  hier  ein  kleiner  Anfang  damit  gemacht ;  wir  werden  aber 
öfters  auf  diese  Aufgabe  zurückkommen. 

Diese  Uebong  dient  zunächst ,  den  Schüler  in  der  Harmonie  und 
ihrem  lebendigen  freien  Gebrauch  einheimisch  zu  machen.  Ihre  tiefere 
Bedeutsamkeit  werden  aber  die  Harmoniegäoge  erst  später  enthüllen» 
wenn  sich  zeigt,  dass  sie  wesentlicher  Bestandtheil  grösserer  Kunst- 
formen,  durchgreifendes  Mittel  für  Fortbewegung  und  Verknüpfung 
musikalischer  Sätze  und  Grundlage  unzähliger  Melodien  und  Satzbil- 
duDgen  sind. 

Im  Allgemeinen  kann  schon  jede  Akkordreihe,  die  sich  nicht  in 
periodischer  oder  Satzform  fest  abschliesst,  harmonischer  Gang  heissen. 
Also  schon  dieser  Theil  der  harmonisirten  Tonleiter  — 


kann  als  aolcher  gelten;  eine  andre  Akkordfolge  lässt  sich  aus  der 
Verknnpfnng  der  Lagen  und  Auflösungen  des  Dominantakkordes  — 
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bilden,  wiewohl  sie  vielmehr  für  einen  Satz,  nur  von  geringer  melodi- 
scher nnd  rhythmischer  Entwiokelung,  angesehn  werden  muss.  Eine 
dritte  Akkordfolge  liegt  in  No.  111  vor,  in  den  sechs  Akkorden  über 
terzenweis^  absteigendem  Basse,  der  man  nur  Dominantakkord  und 
(•nischen  Dreiklang  anzuhängen  hätte ,  um  sie  ebenfalls  satzartig  zu 
schliesffen,  wie  No.  138  zeigt.  r 

Eatflchiednere  Harmoniegänge  gewinnen  wir  aus  der  Verknüpfung 
von  zwei  odj^r  mehr  Akkorden  zu  einem  Harmoniemotiv  und  der  Ver- 
folgung desselben  in  folgerichtiger  Weise.  So  haben  wir  z.  B*  in  No. 
125  den  Ionischen  nnd  Dominant-Dreikiang  — also  zwei  Dreiklänge  — 
Terknnpft,  deren  zweiter  eine  Quarte  tiefer  (oder  Quinte  höher)  stebt^ 
wie  man  an  den  Grundtönen  im  Basse  bemerkt.  Hiemach  führen  wir 
also  den  Bass  mit  darübergestellten  Dreiklängen  in  zweierlei  Weisen, 
wie  hier,  bei  a  und  &,  ^ 
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fort  und  gewiDDen  damit  zwei,  wenn  auch  nicht  ausgedehnte  Gänge  "*. 
Der  erstere  hätte  sich  mit  einem  erweiterten  Aufscbritte  nach  f  um 
einige  Schritte  fortsetzen  lassen. 

Welche  Gänge  sich  aus  den  Motiven  No.  126  und  entlegnem  bilden 
lassen,  wie  man  durch  Erweiterung  der  Motive ,  durch  Lagenwecbsel 
und  Rhythmisirung  zu  neuen  Gestaltungen  kommen  kann,  dies  durch- 
zuarbeiten darf  dem  Schüler  überlassen  bleiben  ^*. 

Die  andre  Weise  freier  Verwendung  der  Harmonie  ist  die  ebenfalls 
S.  113  angekündigte 

B.  Bildung  von  Liedesgmndlagen. 

Liedformige  Sätze  (wie  alles  Andre]  werden  vom  Künstler  nicht 
etwa  so  geschaffen,  dass  er  erst  eine  Harmoniefolge  bildete  und  dann 
eine  Melodie  dazu  suchte,  oder  umgekehrt  erst  die  Melodie  erfände  und 
dann  sich  nach  einer  Begleitung  umsähe.  Vielmehr  tritt  ihm  Beides 
vereint,  das  Ganze  in  seiner  wesentlichen  Einheit  vor  das  innere  Auge 
und  es  ist  ihm  möglich,  dasselbe  wenigstens  in  bezeichnenden  Zügen, 
wenn  nicht  ganz  vollständig,  sogleich  festzuhalten.  Hiernach  hat  auch 


*  Die  Erweiterang  gewiDoeo  wir  später,  in  No.  166. 
13  NeunteAufgabe:  der  Schüler  hat 

1.  in  Cdur  schriftlich  aus  den  geeigneten  Harmoniemotiven  Gänge  zu  bil- 
den, sie 

2.  am  Instrument  io  allen  Lagen  auszufahren,  dann 

3.  dieselben,  ebenfalls  am  Instrument,  allmahlig  auf  die  andern  Tonarteo 
zu  übertragen. 

Diese  Uebuug  muss  von  Zeit  zu  Zeit  wieder  aufgenommen  werden,  bis^VorstellaD^ 
and  Darstellung  dem  Schüler  sicher  und  geläufig  worden  sind.  Je  fleissiger  jeder 
Gang  mit  Hülfe  des  Lagenwechsels,  wie  hier  — 
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(ein  aus  No.  133,  b  genommener)  durchgearbeitet  wird,  jdeslo  geläufiger  und  fiies- 
sender  werden  Vor-  und  Darstellungsvermögen  entwickelt. 
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bei  deo  Aafgabeo  io  einstimmiger  Kompositioa  und  Naturbarmonie  ge- 
strebt werden  sollen.  Aaf  unserm  jetzigen  Standpunkte  dagegen  haben 
vnr  bereits  S.  113  das  unzulängliche  unsrer  dermaligen  Harmonie- 
gesehicklichkeil  für  freien  Satz  erkannt;  es  darf  also  von  jener  künst- 
lerischen Liedkomposition  nicht  die  Rede  sein.  Wohl  aber  können  wir 
natersuchen,  welche  Harmonie -Grundlagen  für  Liedsätze  anwendbar 
sind  und  uns  dieselben  geläufig  machen.  Dies  ist  eine  nützliche  Vor- 
übung für  die  wirkliche  Liedkomposition,  giebt  beiläufig  eine  Reihe  von 
Vorspielen  (Präludien)  an  die  Hand  [deren  man  vor  dem  Beginn 
einer  Musik  bisweilen  bedarf,  um  die  Zuhörenden  aufmerksam  zu  ma- 
chen, oder  die  Sänger  auf  den  Anfangston  hinzuleiten)  und  bietet  neue 
Gelegenheit,  fliessenden  Gebrauch  der  Harmonie  zu  üben. 

Pur  jetzt  kommt  blos  die  satzförmige  und  periodische  Liedkompo- 
sition in  Betracht;  für  die  Darstellung  zwei-  und  dreitheiliger  Liedsätze 
genügen  unsre  harmonischen  Mittel  noch  nicht. 

1.  Satzartige  Liedform. 

Das  Lied  in  Satzform  wird  der  Regel  nach  (S.  42)  eine  Ausdeh- 
oang  von  4  oder  8  Takten  haben  und  muss  (S.  63)  mit  einem  Ganz- 
schluss  enden.     Hier  — 

135 

sieht  man  die  Norm  für  dasselbe;  es  ist  die  Tonart  Cdur  vorausgesetzt 
und  mit  67  C  der  Ganzschlnss  in  derselben  (Dominantakkord  und  toni- 
scher Dreiklang)  bezeichnet;  alle  leeren  Takte,  so  wie  die  ersten  zwei 
oder  drei  Tbeile  des  vorletzten  Taktes  können  nach  Belieben  —  natür- 
lich fehlerlos  und  zusammenhängend  —  harmonisirt  werden.  Dabei 
stellt  sich  heraus,  dass  die  einfachste  Liedanlage  wenigstens  zwei  Har- 
monien (Dominantdreiklang  und  Dominantakkord  für  Eins  gerechnet) 
federt,  die  hier  bei  a 
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in  der  Kürze,  bei  b  breiter  aufgestellt  sind.   Der  nächste  Akkord,  den 
man  hinzuziehen  möchte,  wäre  der  Dreiklang  der  Dnterdominante ; 
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ihm  würde  sich  der  Dreiklang  der  Parallele  —  oder  die  in  No.  111  ge- 
iiindne  Akkordreihe  — 

-O- 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


120 


Der  freiere  Gebrauch  der  bisherigen  Akkorde. 


anschliessen.  Abgesebn  von  allem  sonst  nocii  Möglichen  muss  sieb 
ancb  jeder  Gang  zum  Liedsatze  gestalten  lassen,  sobald  wir  ibm  ange» 
messena  Ausdehnung  (von  2,  4»  8,  allenfalls  6  —  nicht  gern  3  oder  5 
Takten)  und  den  nothwendigen  Schloss  geben,  z.  B.  dieser  — 


F  F    '    F 


der  sich  bis  zum  vierten  Takte  fortführen  liess  und  auch,  von  seinem 
sechsten  Takt  an,  so  wie  hier  bei  a 
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hätte  geschlossen  werden  köonen.  —  )>Aber  dann  wäre  der  Schlnss- 
akkord  auf  den  siebenten  und  der  Dominantakkord  auf  den  sechsten 
Takt  gefallen  !a —  Dies  wäre  kein  Fehler.  Wir  wissen  schon  von  S.  44 
her,  dass  uns  freisiebt ,  einfache  Taktordnungen  in  zusammengesetzte 
zu  verwandeln;  man  verwandle  die  Taktart  von  No.  139  durch  Zu- 
sammenziehung  von  je  zwei  Takten  in  \  Takt  (oder  unter  Verwand- 
hing aller  Halben  in  Viertel  in  \  Takt,  wie  oben  bei  ^j ,  so  beschriiakt 
sich  das  Ganze  auf  vier  Takte  und  der  Sohlussakkord  Tallt  auf  den 
vierten  Takt. 


2.  Periodische  Liedform. 
Die  Norm  für  das  periodische  Lied  kann  gniodsätzlich  nur  diese- 
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sein,  gleichviel,  ob  man  sie  auf  zweimal  vier,  oder  zweimal  zwei,  oder 
zweimal  acht  Takte  erstreckt;  der  Vordersatz  erhält  einen  Halbscbluss, 
zu  ^m  der  tonische  Dreiklaog  in  den  Dominantdreiklang  schreitet;  der 
Nachsatz  erhäh  einen  Ganzscbloss.  Die  Buchstaben  CG  und  GC  deu- 
ten (wieder  Cdur  als  Tonart  angenommen]  dies  an.   Hier 
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geben  wir  wenigstCDs  eine  Ansfullung  der  Norm^  alle  weitern  der 
Hebung  des  Schülers  überlassend. 

So  gewiss  übrigens  die  hier  aafgestellte  Norm  im  Aligemeinen  die 
sacbgemässeste  ist,  wie  sich  schon  bei  der  Naturharmonie,  dann  aber 
gründlicher  aus  der  Bedeutung  des  Gegensatzes  von  Tonika  und  Domi- 
nante hat  erkennen  lassen :  so  findet  der  Komponist  sich  doch  bisweilen 
bewogen, 

a)  im  Halbschiusse  statt  des  tonischen  Dreiklangs  den  der  Unter- 
dominante  (als  nächstwichtiger  Akkord]  dem  Dreiklange  der 
Oberdominante  vorauszuschicken  *. 


143 


b)  statt  des  Haibscblusses  einen  unvolikommnen  Ganzschluss ,  wie 
hier  bei  a, 


144    < 


Statt  des  Ganzschlusses  mit  Dominantakkord  und  tonischem 
Dreiklang  einen  aus  den  Dreiklängen  der  Unterdominante  und 
Tonika  gebildeten  Schluss  (wie  oben  bei  b) 
zu  setzen;  den  letztem  Schluss  nennt  man  Kirchenscbluss*''^.  Es 
ist  leicht  einzusehn,  dass  alle  diese  Wendungen,  so  gewiss  sie  unter 
Umständen  recht  oder  nöthig  sein  können,  doch  dem  Begriffeines 
wahren  und  bestimmt  wirkenden  Schlusses  nicht  so  wohl  entsprechen, 
als  die  normalen  Wendungen.  Der  Halbschluss  in  No.  143  bringt  zwei 
Dicht  verbundne  Akkorde  zusammen ;  der  unvollkommne  Ganzschluss 


*  Wnnderlicb  genn^  ist  üeser  Schlass,  da  die  Akkorde,  die  ihn  bildeo,  nieht 
einmal  sosaoiaeahäBgeB,  wie  sckoo  obea  bemerkt  worden.  lodeas  itt  er  bisweilen 
■  vi«  %Uk  in  Cbor«ilMti«  seigea  wird)  uBeotbebriieh.  DagegeD  bat  4ie  ii^otrdinss 
wieder  bervorgebolte  MeioaDg;  jeder  Dreiklang  der  Tonart,  dem  der  Dominant- 
dreiklaog  folge  (aUö  in  Cdor  die  Dreiklän^e  auf />,  E  und  A  ausser  denen  auf  G 
ttJid  F)  bilde  mit  diesem  einen  Halbscblass,  sich  weder  wissensebaftiich  noch  er- 
ffthrangSBäseig  begründet.  Nur  ein  rhytbmiscber  AbscbniU  kann  dazu  (wie  zu  je- 
dem Momente  der  Ton-  und  Akkordfolge)  eintreffen. 

**  Dieser  Kircbenscbluss  ist  einer  von  den  Schlüssen,  die  das  System  der  Kir- 
eheatOHarten,  über  welches  in  der  Lehre  vom  Gboralsatze  berichtet  wird,  festgestellt 
k«t{  daher  sein  Name.  —  Die  Beneanung  authentischer  and  plagalischer  Scblnss 
nir  Gans«  und  Kircbenscbluss  ist  irreleitend,  wie  man  aus  dem  Begriff  des  Authea- 
tischen  and  Plagalea  in  dea  Kirehenton arten  entnehmen  iLann. 
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bei  a  in  No.  144  würde  den  normalen  Ganzschlnss  am  Ende  des  Lied- 
satzes beeinträchligen ;  der  Kirchenscblnss  bezeichnet  nicht  einmal  mit 
Bestimmtheit  die  Tonart;  er  ist  ebensowohl  in  Fdur  als  in  Cdur  mög- 
lich und  würde  dort  als  normaler  Halbschluss  dienen.  Wir  müssen 
daher  die  früher  (bei  No.  141}  aufgewiesenen  Schlüsse  als  Norm  fest- 
hallen, dürfen  aber  auch  die  abweichenden  Wendungen  indenUebongen^^ 
zu  Liedesgrundlagen  nicht  ausser  Acht  lassen. 


Vierter  Abschnitt. 
Anwendung  fester  Ilarnioniemotive  auf  Begleitung. 

In  der  Ausarbeitung  der  Harmoniegänge  ist  endlich  jene  folgerich- 
tigere und  darum  festere  und  tiefer  wirkende  Durchführung  eines  be- 
stimmten Motivs  zurückgekehrt,  die  wir  in  den  frühern  selbständigen 
Arbeiten  stets  beobachtet ;  bei  der  Harmonisirung  gegebner  Melodien 
aber  haben  wir  sie  bis  jetzt  ausser  Acht  gelassen.  Das  konnte  auch 
bingehn.  Denn  einestheils  ist  noch  die  Frage,  ob  unsre  jetzigen  Me- 
lodien Anlass  zu  motivgetreuer  Harmonisirung  geben,  anderntheils 
hatten  wir  genug  zu  thun,  auf  dem  noch  neuen  Felde  der  Harmonie  die 
nöthigen  Mittel  zu  finden  und  fehlerlos  anzuwenden.  Offenbar  wird 
aber  folgerechtere  Harmoniegestaltung  auch  diesen  Sätzen  höhere  Kraft 
verleihn. 

Wir  wollen  daher  von  jetzt  an  danach  trachten,  bei  der  Harmoni- 
sirung gegebner  Melodien  ein  sich  etwa  darbietendes  harmonisches 
Motiv,  so  weit  es  geht  und  so  weit  wir  es  nicht  zu  ermüdend  finden, 
fortzuführen. 

Versuchen  wir  es  an  nachstehender  Melodie ,  die  zunächst  nach 
der  ersten  Harmonieweise  bearbeitet  worden  ist. 
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14  Zehnte  Aufgabe:  es  werden  HarmoniegnindlageD  zu  Liedsälzeo  in 
Satz-  ond  periodischer  Form  erst  mit  den  normalen,  dann  mit  den  ausnahmsweisen 
Schlnssformen  ausgearbeitet,  und  zwar  zuerst  schriftlich  in  Cdur.  Dann  werden 
sie  alimähiig,  aber  blos  am  Instrument^  in  die  andern  Tonarten  übertragen. 
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Hier  zeigen  sich  bei  Ay  B  uod  C  Uebelstäode,  die  in  der  ersten  Har- 
moDieweise"^  wohl  gemildert,  nicht  aber  ganz  überwanden  werden 
kounten ;  bei  B  gehen  Bass  and  Alt  in  Otkaven ,  Bass  and  Tenor  in 
Quinten,  bei  C  Bass  und  Diskant  in  Oktaven,  Bass  uod  Alt  in  Quinten, 
nur  dass  diese  Fehler  durch  Gegeobewegung  (S.  107)  gemildert  sind; 
bei  A  treten  nicht  blos  anznsammenhängende  Akkorde  an  einander, 
sondern  es  geschieht  dies  auch  mit  gewaltsamer  Bewegung  (S.  116]  der 
Oberstimmen,  die  Quarten-  und  Quintenschritle  machen.  Diese  Uebel- 
stände  lassen  sich  in  der  zweiten  Harmooiewetse  beseitigen.  Wir  füh- 
ren jetzt  diese  so  aus: 


i4e< 
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Bei  a  verräth  schon  die  Melodie  ein  noch  zweimal  und  zuletzt  zum 
drittenmal  wiederkehrendes  Motiv,  zu  dem  sich  das  harmonische  Motiv 
von  No.  136  verwenden  lässt.  Das  harmonische  Motiv  zeigt  zwei 
Dreiklänge  über  einem  eine  Quarte  steigenden  Basse.  Dies  lässt  sich 
vom  ersten  zum  zweiten,  zweiten  zum  dritten,  fünften  zum  sechsten 
Takte  (wie  die  darunterstehenden  Buchstaben  zeigen)  wiederholen  und 
verleiht  dem  Satz  auch  in  harmonischer  Beziehung  eine  Folgerichtigkeit 
und  Einheit,  die  unsern  bisherigen  Harmonisirungen  nicht  eigen  war. 

Bei  d  folgen  drei  Molldreiklänge  auf  einander;  allein  die  vorüber- 
gehende Trübniss  (S.  104)  wird  durch  den  Vortheil  jder;Folgerichtig- 
keit  aufgewogen. 

Bei  A,  c  und  e  müssen  die  Mittelstimmen  unruhig  hin  und  her  fah- 
ren.   Wir  können  das  von  jetzt  an  so  — 


*  ScboD  S.  95  ist  darauf  biDgedeutet  worden,  dass  die  erste  Harmonieweisejoicht 
fdr  alle  Melodieschritte  ohne  Ausnahme  genügt.  Wenn  die  Ueberzifferung  zweimal 
5  oder  8  oder  3  zeigt,  wenn  die  Melodie  zu  grosse  Schritte  macht  und  dabei  fremde 
Akkorde  aneinander  zq  bringen  oöthigt,  dann  sind  Fehler  oder  wenigstens  heftige 
und  befremdliche  Wendoogea  nieht  za  vermeiden.  Allein  dies  thot  dem  Gewinn, 
den  wir  aus  der  ersten  Harmonieweise  ziehn,  keinen  Abbruch,  da  wir  uns  mit  die- 
ser Weise  nur  in  das  Gebiet  der  Harmonik  hineinfinden  wollen,  um  uns  (und  wir 
hftben  schon  den  Anfang  gemacht)  dann  reicher,  freier  und  zugleich  kunstmässiger 
in  demselben  zu  entfalten. 

Indess  machen  diese  möglichen  Uebelstände  dringend  rathsam,  dass  der  Schü- 
ler sich  nach  keinen  andern,  als  den  vom  Lehrer  gegebnen  Melodien  in  erster  Har- 
monieweise übe.  Nur  in  den  zu  gegenwärtigem  Abschnitt  gehörigen  Melodien  ist 
die  Rücksicht  auf  jene  Uebelstände  (nothgedrungen)  bei  Seite  gesetzt  worden. 
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vermeideD,  indem  wir  die  ohnehin  entbehrliche  Quinte  des  DreiUang» 
aufgeben. 

Die  Durcharbeitung  weniger  Melodien  wird  für  diese  neue  Auf- 
gabe ^^,  die  blos  eine  neue  Anwendung  der  vorigen  ist,  genügen. 


15  Blfte  Aafgalie:  Boarbeimn^  der  in  d«r  Beilage  V  f^efe^Bee  M^lodiei» 
ttotor  BeiQtiaDg  der  aBwendbaren  HaraooieiDotive.  Die  BearbeiUng  oaeli  der  er- 
sten HarmoDiewetse  (anit  Ziffern)  kann  unterlassen  werden,  würde  obnebip  (wie 
No.  145  zeigt)  nicht  ohne  Bedenklichkeiten  bleiben.  Nnr  wer  noch  eines  «iciitm 
Anhalts  bedarfen  sollte,  mag  sie  v^rausscfaidten. 
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Fnnfte  Abtheiluiig. 

Umkehrung  der  Akkorde. 

Bis  hierher  hakea  wir  vorzüglich  Auffioduag  und  Verbinduog  der 
Akkorde  im  Auge  gehabt  und  aof  gute  melodische  Führung  der  Stim- 
men nur  beiläufig  einige  Rücksicht  genommen.  Die  Mittelstimmen  ha- 
ben wir  mögiichst  nahe  an  die  Oberstimme  gesetzt,  weil  wir  noch  bei 
der  ersten  Ansicht  (S.  93)  slehn  geblieben  waren,  dass  die  Begleitung 
sich  zur  Haupistimme  halten  und  desshalb  so  nahe  wie  möglich  bei  ihr 
bleiben  solle.  Dies  Verfahren  hat  vor  manchem  Zweifel  und  Fehler 
bewahrt  und  das  Erkennen  der  Akkorde  erleichtert.  —  Aber  innre 
Notbwendigkeit,  dass  die  Mittelstimmen  so  nahe  wie  möglich  an  die 
Oberstimme  treten  müssen,  ist  nicht  vorhanden.  Die  Verbindung  der 
Stimmen  beruht  auf  ihrem  harmonischen  Zusammenhang,  nicht  auf  ihrer 
äusserlichen  Nähe.  Wenn  wir  c,  cü,  dy  dis  zu  einander  stellen ,  so 
haben  wir  die  nächstliegenden  Töne  zusammengebracht,  aber  ohne 
harmonischen  Zusammenhang;  dagegen  gehören  die  Töne  c-^e-g  zu- 
sammen, und  bilden  eine  Harmonie,  wären  sie  auch  durch  Zwischen- 
räome  von  mehrern  Oktaven  von  einander  getrennt. 

Am  Unfreiesten  und  ungefügesten  fielen  die  Bässe  aus.  Denn  da 
wir  ihnen  stets  nur  die  Grundtöne  der  Harmonie  geben  konnten ,  so 
gingen  sie  fast  immer  in  Quarten-,  Quinten-  und  Oktavenschritten  ein- 
her, was  ihnen  denn  freilich  ein  holpriges  Wesen  gab.  Dies  ist  aber 
keineswegs  im  Wesen  der  Harmonie  nothwendig  begründet.  So  gut 
wir  jeder  andern  Stimme  bald  den  Grundton  (die  Oktave) ,  bald  Terz, 
Qointe,  Septime  des  Akkordes  gegeben^  so  gut  ist  dies  auch  bei  dem 
Basse  statthaft.  Auch  ihm  wollen  wir  von  nun  an  beliebige  Intervalle 
zuertheilen;  statt  des  Grundtons  soll  er  bisweilen  die  Terz,  Quinte 
oder  Septime  des  Akkordes  nehmen,  der  Grundton  aber  soll  dann  in 
eine  andre  Stimme  gelegt  werden. 

Ein  Akkord,  dessen  Grundton  aus  der  tiefsten  in  eine  höhere  Stim- 
me versetzt  worden ,  heisst  umgekehrter  Akkord  oder  kurzweg 
Imkehrung;  auch  das  Verfahren  heisst  Umkehrung  der  Ak- 
korde. Im  Gegensatze  zu  den  umgekehrten  Akkorden  heissen  die 
nicht  umgekehrten:  Grundakkorde. 
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Erster  Abschnitt. 
Kenntniss  der  Umkehrungen. 

A.     Anfweisnng  der  Umkehrnngen. 

Wenn  der  Gmndton  seine  Steile  verlässt,  so  muss  ein  andrer  Ton 
des  Akkordes  der  tiefste  werden.  Nicht  Grundton  wird  er, 
sondern  nur  tiefster  Ton;  denn  Grnndton  nannten  wir  ja  (S.  78)  den- 
jenigen Ton,  auf  dem  wir  einen  Akkord  ursprünglich  erbaut  hatten, 
der  im  Terzenbau  des  Akkordes  der  tiefste  war ;  dieser  bleibt  Grund- 
ton, er  mag  zu  nnterst  oder  zu  oberst,  oder  in  die  Mitte  gesttllt 
werden. 

Wie  viel  Umkehrungen  eines  Akkordes  giebtes?  —  So  viel,  als 
er  ausser  dem  Grundton  Töne  hat,  die  die  tiefsten  werden  können; 
also  vom  Dreiklange  zwei,  vom  Septimen -Akkorde  drei,  die 
hier  — 
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dergestalt  aufgezeichnet  sind,  dass  der  Grundton  in  den  UmkehrungeD 
durch  eine  grössere  Note  kenntlich  gemacht  ist. 

Diese  Umkehrungen  der  Akkorde  sind  so  merkenswerlh,  dass  mait 
ihnen  besondre  Namen  gegeben  hat.  Man  zählt  nämlich  vom  jedes- 
maligen tiefsten  Ton  zu  den  beiden  wichtigsten  Tönen  des  Akkordes 
und  benennt  nach  den  gefundnen  Intervallen  die  Umkehrung. 

Der  wichtigste  Ton  in  jedem  Dreiklang  ist  der  Grund  ton;  nach 
ihm  die  Terz,  weil  diese  den  grossen  und  kleinen  Dreiklang  unter- 
scheidet. Die  wichtigsten  Töne  im  obigen  Dreiklang  sind  also  c  und  e. 
—  Die  erste  Umkehrung  bei  1 .  hat  dieses  e  zum  tiefsten  Tone ;  e-c 
ist  eine  Sexte,  der  Akkord  heisst  also  S ext- Akkord.  Bei  der  zwei- 
ten Umkehrung  zählt  man  von  g  (als  tiefstem  Tone}  nach  c  und  von  g- 
nach  e;  der  Akkord  heisst  Quartsext-Akkord. 

Im  Dominant-Akkord  ist  wieder  der  Grnndton,  nächst  ihm  aber 
die  Septime  (ohne  die  er  ja  kein  Septimen  Akkord,  sondern  blosser 
Dreiklang  wäre)  am  wichtigsten,  also  oben  ^g  und/.  In  der  ersten 
Umkehrung  zählt  man  von  h  nach  /  und  von  h  nach  g ;  sie  heisst 
Quintsext-Akkord.  Bei  der  zweiten  Umkehrung  zählt  man  von 
</ nach/und  von  c/nach^;  der  Akkord  heisstTerzquart-Akkord. 
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In  der  letzten  UmkehniDg  isty selbst  tiefster  Tod;  wir  zählen  yonf 
nach  ^  und  nennen  den  Akkord  Sekund- Akkord^. 

Hieraus  begreift  man  die  Namen  der  Umkebrnngen.  Dieselben 
bleiben  den  Akkorden,  mögen  deren  Töne  —  ausser  dem  tiefsten  — 
stehe,  wie  sie  wollen.  Kehren  wir  also  den  Dreiklang  dergestalt  um, 
dass  die  Terz  tiefster  Ton  wird,  so  haben  wir  einen  Sext-Akkord 
vor  uns,  die  übrigen  Töne  mögen  stehn,  wie  sie  wollen;  ist  in  einem 
Dominanl-Akkorde  die  Quinte  tiefster  Ton  geworden,  so  haben 
wir,  ebenfalls  ohne  Rücksicht  auf  die  Stellung  der  übrigen  Töne,  einen 
Terzquart-Akkord  — 

Sext-Akkorde,  Terzquart-Akkorde. 
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und  so  bei  allen  andern  Umkehrungen. 

Was  hier  an  Einem  Dreiklang  und  Einem  (bis  jetzt  unserm  einzi- 
gen; Septimen-Akkorde  gezeigt  worden  ,  findet  bei  jedem  Dreiklang  und 
jedem  Septimen- Akkorde  statt.  Jeder  Dreiklang  wird  zum  Sext-Ak- 
korde,  wenn  seine  Terz,  zum  Quartsext-Akkorde,  wenn  die  Quinte 
tiefster  Ton  wird;  jeder  Septimen-Akkord  heisst  Quintsext- Akkord, 
werui  die  Septime  tiefster  Ton  wird. 

Man  bemerkt:  die  Umkehrung  ändert  das  Wesen  des  Akkordes 
nicht,  denn  dasselbe  beruht  einfach  darauf,  dass  die  dem  Akkorde  zu- 


*  Es  versteht  sich  voo  selbst,  dass  diese  Namen  gemerkt  werden  müssen.  Zu- 
fieicb  aber  präge  sieb  der  Schüler  ein,  dass  vom  Dreiklanj^e 
der  Sext-Akkord  die  e  rste  Umkebrang, 
der  Qnartsext-Akkord  die  zweite  Umkehrnng, 
vom  Septimen-  (Dominant-)  Akkorde 

der  Qaintsext-Akkord  die  erste  Umkehrung, 
der  Terzquart-Akkorrt  die  zweite  Umkebrung, 
der  Sekund-Akknrd  die  d  r  i  1 1  e  Umkebmog 
ist,  —  dass  folglich 

bei  der  ersten  Umkebrung  (Sext-Akkord  und  Quinfsext-Akkord)  der  Grund- 
ton des  Akkordes  eine  Terz  tiefer,  unter  dem  tiefsten  Tone  der  Umkeb- 
Tnn%y  — 

bei  der  zweiten  Umkebrung  (Quartsext-  und  Terzquart -Akkord)  zwei  Ter- 
zen ti  efer, 
bei  der  dritten  Umkebrung  (Sekund-Akkord)  drei  Terzen  tiefer 
lie^^  z.  B.  unter  dem  Sext-Akkord  e-g-c  liegt  der  Grundton  —  c  —  eine  Terz 
tiefer;  unter  dem  Terzquart-Akkord  d-f-g-h  liegt  der  Grundton  —  ^  —  zwei 
Terzen  tiefer.  Diese  leichte  Bemerkung  wird  ihm  zu  Hülfe  kommen,  wenn  es 
DOtbl^  ist,  von  einer  Umkebrung  den  Grund-Akkord  aufzusuchen;  denn  sobald 
wir  den  Grundton  kennen,  wissen  wir  auch  den  Akkord  (terzenweis  darüber) 
zu  bilden. 
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gehörigen  Töne  sich  vereinen.  Es  ist  also  dieselbe  Harmonie  vorhan- 
den,  so  lange  derselbe  Verein  von  Tönen  besteht;  c-e-g  bildet  den- 
selben Akkord,  gleichviel  ob  die  Tonordnnng  so  wie  oben  oder  c-g-e 
oder  e-g-c  heisst.  Daher  folgen  alle  Dmkehrangen  dem  Gesetz  ihrer 
Grund-Akkorde  und  bedürfen  keiner  neuen  Regel.  Wenn  wir 
daher  vom  Dominant -Akkorde  (z.  B.  von  g-h-i-f)  bemerkt  haben, 
dass  seine  Terz  h  einen  Schritt  hinauf,  seine  Septime /einen  Schritt 
hinab ,  seine  Quinte  d  einen  Schritt  hinauf  oder  hinab  geht,  so  folgen 
die  Töne  demselben  Gesetz  in  allen  Umkehrungen  des  Akkordes. 
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Nur  das  kann  im  vorliegenden  Fall  eineo  Augenblick  lang  befrem- 
den :  dass  g  (der  Grundton  des  Akkordes]  stehn  bleibt ,  statt  in  die 
Tonika  zu  gehen,  wie  nach  dem  ursprünglichen  Gesetz  dieses  Akkor- 
des. —  Wir  sehn  aber  dasselbe  als  Oktave  des  Grundtons  an  und  las- 
sen es  stehn,  weil  die  umgebenden  Stimmen  den  Portgang  hindern*. 
Erlaubt  es  die  Stimmlage,  so  können  wir  dem  g  allenfalls  den  Gang  des 
GrundtoDs  geben  — 
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obwohl  sich  für  diesen  Gang  die  tiefste  Stimme  immer  am  angemessen- 
sten zeigen  und  jenen  Schritt  in  einen  entfernten  Ton  stets  eine  ge- 
wisse Gewaltsamkeil  und  Gespreiztheit  eigen  sein  wird. 

Eine  letzte  Bemerkung  bezieht  sich  nicht  sowohl  auf  den  Gegen- 
stand selbst,  der  uns  jetzt  beschäftigt,  als  auf  dessen  erleichterte  Be- 
arbeitung. Bis  jetzt  nämlich  wurde  die  Erkenntniss  der  Akkorde  bei 
den  schrifUichen  Arbeiten  dadurch  erleichtert,  dass  alle  Grundtöne  im 
Basse  standen,  mithin  aus  dem  jedesmaligen  Basstone  der  Akkord  mit 
Bestimmtheit  erkannt  werden  konnte;  C im  Basse  musste  in  Cdur  den 
Dreiklang  c-e-g^  A  im  Basse  musste  den  Dreiklang  d-c-e  erhalten . 
Nur  bei  der  Dominante  war  es  zweifelhaft ,  ob  dazu  der  blosse  Drei- 
klang, oder  der  Dominantakkord,  z.  B.  zu  ^  in  Cdur  g-h-d  oder 
^-A-c/-/ genommen  werden  sollte;  ein  Zweifel  von  geringer  Bedeu- 
tung, da  beide  Akkorde  fast  für  einen  zu  erachten  sind.  Dass  es  aber 
die  Abfassung  einer  geschriebnen  Reihe  von  Harmonien  oder  die  Ab- 
fassung eines  Harmoniesatzes  erleichtert,  wenn  man  den  Inhalt  schon 


*  So  habea  wir  tach  sehoo  in  No.  114  die  Oktave  des  wirklieb  vorbaadoeo 
Gniadtous  bebandelt.  Dies  mag  einstweilen  obige  Erklärung  unterstätzea ;  die 
eigentlicbe  Rechtfertigong  findet  sich  in  der  Anmerkaog  vor  No.  269. 
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aus  einer  eiDsigen  Stiamne  enträthseln  kaon ,  ist  einleuchtend.  Diese 
Erleiefateriuig  gebt  verloren,  sobald  im  Basse,  wie  in  den  andern  Stim- 
men nicht  blos  Grandtöne,  sondern  auch  die  übrigen  Akkordlöne  auf- 
treten; dann  deutet  der  Basston  c  nicht  durchaus  c^e-^g  an,  er  kann 
auch  zu  Ä-c-c  oder y-ö-c gehören. 

Um  nun  jenen  Vortheii  2u  bewahren,  hat  man  unter  dem  Namen 
Bezifferung,  oder  Generalbassschrift,  oder  Generalbass- 
bezifferung,  auch-  wohl  Signatur  eine  Zifferschrift  eingeführt, 
deren  Renntniss  nicht  gerade  unentbehrlich,  wohl  aber  in  mannigfacher 
Beziehung  hülfreich  wird  und  als  Nebenlehre  in  besondern  Anmerkun- 
gen *  hier  gegeben  werden  soll.    Abgesehu  von  dem  Gebrauche,  den 

a  Die  Runde  von  dieser  Schrift  ist  io  der  allg.  Mosiklehre  im  Zusammenhang 
gegeben,  könnte  also  hier  vorausgesetzt  werden  und  soll  nur  der  Sicherheit  wegen, 
so  weit  es  nSthig  erscheint,  in  Erinnerung  kommen. 

Die  Gen  erat  bassschrift  kann  und  soll  nicht  die  wirkliche  Notenschrift 
ersetzen,  sondern  nur  da  vertreten,  wo  Zeit  oder  Raum  zu  vollständiger  Notimng 
fehlt  und  man  sieh  mit  einer  flüchtigen  Andeutung  des  wesentlichen  Harmonie- 
Inhalts  begnügen  kann.  In  dieser  Hinsicht  dient  sie  dem  Romponisten,  um  im  Ent- 
wurf einer  Homposition  den  Gang  der  Harmonie  anzudeuten.  Ihre  Zeichen  (Ziffern, 
Bnehataben  a.  s.  w.)  werden  über  oder  unter  die  Bassstimme  gesetzt,  die  nun  »das 
Allgemeine«  (nämlich  der  Harmonie)  zu  erkennen  giebt  und  daher  Generalbass 
oder  General bass-Stimme  heisst.  Wir  geben  auf  jedem  Standpunkte  der  Lehre  — 
von  hier  ab  —  die  Bezeichnung  Für  den  jedesmaligen  Harmonieinhalt  in  einer  Reihe 
Anmerkungen,  die  unter  fortlaufenden  Buchstaben  und  der  Abkürzung 

Gen.  B. 
aufgeführt  werden. 

Für  jetzt  FolgeudQ^ : 

1  Soll  ein  Bass  oder  ein  Theil  desselben  ohne  alle  Begleitung  blei- 
ben, so  wird  dies  mit 

air  unisono,  oder  t.  s.  (taste  solo), 
sollen  nur  einzelne  Basstöne  unbegleitet  bleiben,  so  wird  dies  mit  Nul- 
len über  oder  unter  den  Noten  angezeigt. 

2  Soli  ein  Bass  oder  ein  Theil  desselben  nurmitOktaven  begleitet  wer- 
den, so  wird  dies  mit 

air  ottava  oder  all  8^^ 
oder 

8^ , 

bei  einzelnen  so  zu  begleitenden  Tonen  mit 

8, 
bei  wenigen  nach  einander,  wie  oben  oder  mit 

8    /  /   / 
angexeigt. 

3  Basstöne  ohne  Bezeichnung  werden  als  Grundtöne  von  Dreiklän- 
gea  angesefan,  wie  die  Vorzeicbnuttg  sie  angiebt.  D^eh  kann  man  (s.  B. 
um  anzudeuten,  dass  nach  einem  Unison-  oder  Oktavensatze  wieder  Har- 
monie eintreten  soll)  die  Dreiklänge  auch  mit 

8 
5  5 

3,  oder  3  oder  3 
bezeichnen,  gleichviel  in  welcher  Ordnung  die  Ziffern  gesetzt  werden. 
Man,  Konp.- L.  I.  7.  Aufl.  9 
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der  Komponist  von  dieser  Schrift  macht  nnd  der  weit  aasgebreitetern 
Verwendung,  die  sie  früher  fand,  wollen  wir  ans  ihrer  bei  onsern  Har- 
monie-Uebungen  bedienen,  um  sie  uns  fnr  jede  Weise  künftiger  Ver- 
wendung geläufig  zu  machen. 

B.    Harmonie-  und  Stimmbehandlung. 

Schon  oben  (S.  125)  ist  angemerkt  worden,  dass  wir  mit  Hülfe 
der  Umkehrungen  den  Bass  aus  seiner  bisherigen  Steifheit  und  Ünge- 
schicktheit  erlösen  können,  da  wir  nicht  mehr  nöthig  haben,  ihm  stets 
die  Grundtöne  derj^Akkorde  zu  geben,  sondern  ihm  eben  so  wie  bisher 
den  andern  Stimmen  jede»  beliebige  Intervall  zuweisen  dürfen,  um  gün- 


4  Die  Dominante,  mit 

7 
7  oder  5 
3 
bezeiehnet,  wird  mit  dem  Dominantakkorde  begleitet. 

5  Bei  der  Dominante  als  vorletztem  Basstone  bedarf  es  dieser  BezeicfaDiiDfc 
l^ar  niebt,  weil  der  Dominaotakkord  zur  Bildoof^  des  Ganzscblasses  reget- 
mSssig^  erfodert  wird. 

6  Jede  Umkehmog  wird  beziffert,  wie  ibr  Name  ergiebt : 

der  Sextakkord  mit  6 

4  6 

der  Quartsexiakkord  mit  g  oder  ^ 

f  ß 

der  Qointsextakkord  mit  g  oder  . 

3  4 

der  Terzquartakkord  mit  .  oder  » 

der  Sekundakkord  mit    2. 
Naebstebender  Satz 
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zeigt  alle  oben  erklärten  Bezifferungen.  Die  Bassstimme  altein  würde  mit  deren 
Hülfe  Einklang,  Oktaven  nnd  Akkorde,  —  nicbt  aber  die  Lage  der  letztem,  die 
Zabl  und  Höbe  der  Oktaven  angegeben  baben.  Allein  das  soll  aucb  die  Bezifferuog 
gar  nicbt  leisten. 
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stigere  Tonfolge  für  ihn  zu  gewinnen.  Dies  muss  aber  sogleich  auf  die 
übrigen  Slimmen  zurückwirken ;  was  dem  Basse  zuertheilt  wird,  haben 
sie  nicht  mehr  nöthig  aufzunehmen;  wenn  der  Bass  im  Dreiklauge 
e-e-g  die  Terz  e  nimmt,  ist  es  uunölhig,  denselben  Ton  einer  andern 
Stimme  zu  geben.  So  gewinnen  alle  Stimmen  an  Mannigfaltigkeit  und 
Freiheit. 

Hiermit  betreten  wir  einen  andern  Standpunkt.  Seil  dem  Austritt^ 
aus  der  Naturharmonie  war  das  Akkord  wesen  —  Auffindung,  Wahl, 
Behandlung  der  Akkorde  —  fast  ausschliesslich  unser  Augenmerk,  ne- 
ben dem  die  Führung  der  Stimmen  nur  so  weit  in  Betracht  kam,  als 
zur  Vermeidung  der  hervorstechendsten  Fehler  (S.  84)  nöthig  war. 
Auch  jene  Vorschrift  (S.  93)  die  Mittelstimmen  möglichst  nah  an  die 
Oberstimme  zu  setzen,  war  nicht  aus  Rücksicht  auf  die  Stimmen  ge- 
geben, sondern  nur  methodische  Maassregel  zur  Vermeidung  mancher 
Bedenklichkeiten  und  zur  deutlichsten  Fassung  der  Akkorde.  Jetzt  fo- 
dert  auch  das  Stimmwesen  Beachtung;  die  Stimmen  werden  schon 
dadurch  bedeutsamer,  dass  sie  von  nun  an  ihren  Inhalt  freier  aus  den 
Akkorden  schöpfen  dürfen.  In  den  Akkorden  erkennen  wir  von  hierab 
nicht  blos  Verbindungen  von  terzenweis'  übereinandergestellten Tönen, 
sondern  nehmen  die  Tonreihen  in  ihrem  Zusammenhange  wahr,  die 
von  Schritt  zu  Schritt  jene  Akkorde  bilden.  Diese  Tonreiheu,  die  wir 
schon  S.  82  Slimmen  genannt  und  damit  als  etwas  Lebendiges  be- 
zeichnet haben,  sind  Melodien,  oder  haben  wenigstens  vermöge  des 
känstleriscben  Triebes  nach  lebendiger  Gestaltung  die  Bestimmung  in 
sich,  durch  Ordnung  ihres  tonischen  und  rhythmischen  Inhalts  sich  zu 
wirklichen  Melodien  auszubilden.  So  werden  von  nun  an  zweierlei 
Rücksichten  unser  Verfahren  bedingen,  die  wir  unter  den  Benennungen 
des 

harmonischen  und  des  melodischen  Prinzips 

zusammenfassen :  die  Rücksichlen  auf  das   Akkordwesen  und  die  auf 
das  Stimmwesen,  auf  Inhalt  und  Gestaltung  oder  Führung  der  Stimmen. 

In  jedem  Satze,  der  zwei  oder  mehr  Akkorde  enthält,  sind  Harmo- 
nie and  Slimmen  vorhanden,  kommt  also  das  harmonische  und  das  me- 
lodische Prinzip  gleichzeitig  in  Anwendung,  wenngleich  das  eine  mehr 
oder  weniger  zurückgesetzt  werden  kann,  wie  von  uns  seit  der  Natur- 
harmonie bis  hierher  das  letztere.  Das  harmonische  Prinzip  —  die 
Rücksicht  auf  Akkordwesen  —  muss  bei  unsern  Aufgaben  auch  ferner, 
bis  das  Harmoniewesen  sich  vollständig  entfaltet  hat,  den  Vorrang  ha- 
ben ;  doch  werden  wir  die  andre  Seite,  das  melodische  Prinzip,  nicht 
mehr  ans  dem  kn^e  verlieren. 

Das  Nächste,  was  dieses  fodert,  ist:  dass  jede  Stimme  sich  in  sich 
selber  zusammenhängend  und  wenigstens  einigermaassen  folgerecht 
bilde,  wie  wir  im  ein-  und  zweistimmigen  Satze  bereits  gelernt  haben. 

9* 
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Hiermit  ist  die  bios  melodische  Vorschrift ,  die  Mitteisümmeo  an  die 
Oberstimme  zu  drängen ,  nicht  vereinbar ;  sie  hat  von  No.  99  ab  bis 
hierher  den  angleichen  und  unmotivirten  Gang  der  bald  schreitenden, 
bald  springenden  bald  stockenden  Stimmen  zur  Folge  gehabt.  Von  jezt 
an  soll 

jede  Stimme  ihren  Ton  festhalten,  wenn  derselbe  für  den  näch- 
sten Akkord  anwendbar  ist,  oder  —  wenn  nicht  —  zu  dem 
nächstliegenden  Tone  des  neuen  Akkordes  fortschreiten 
und  damit  ruhige  Bewegung,  festern  Zusammenhalt  —  Fluss  gewin- 
nen oder  flies  send  werden,  wie  die  Kunstsprache  sich  ausdrückt. 
Dies  ist  das  Erste,  was  wir  uns  hinsichts  der  Stimmführung  aneignen 
wollen.  £s  wird  nicht  immer  erreichbar  sein,  wir  werden  später  bis- 
weilen andern  Antrieben  und  Absichten  folgen ;  ja  es  lässt  sich  nicht 
verkennen,  dass  diese  fliessende  Führung  jeder  Stimme  zu  dem  nächst- 
gelegnen Ton  der  Harmonie,  lange  fortgesetzt,  zur  Einförmigkeit  und 
Weichlichkeit  führen  muss.  Das  Alles  weiset  nur  darauf  (S.  15;  hin, 
dass  überhaupt  kein  Kunstgesetz  feststeht,  als  soweit  es  in  der  Idee  des 
Kunstwerks  bedingt  ist;  für  jetzt  befolgen  wir  jene  Vorschrift,  soweit 
sie  sich  anwendbar  zeigt  und  nicht  allzuweit  in  Einförmigkeit  führt. 

Die  Anwendbarkeit  derselben  fodert  noch  einige  Vorbemerkungen, 
—  vor  allen  die  selbstverständliche,  dass  die  bekannten  Fehler  in  der 
Stimmfortschreitung  (Quinten  und  Oktaven  —  und  was  sich  sonst  noch 
später  finden  mag)  auch  nicht  zu  Gunsten  des  Flusses  in  den  Stimmen 
statthaft  sind.  Jene  Vorbemerkungen  bezeichnen  die  Rücksichten,  die 
bei  der  freiem  Stimmbehandlung  auf  das  harmonische  Prinzip  zu  neh- 
men sind. 

1.  Lage  der  Stimmen  gegen  einander. 
Wenn  jede  Stimme  von  Schritt  zu  Schritt  den  ihr  beijuemsten  Ton 
der  nächsten  Harmonie  wählt,  dann  Tällt  nicht  blos  der  enge  Zusam- 
menhalt der  Akkorde  weg,  den  wir  bisher  erstrebt ,  die  Stimmen  kön- 
nen auch  unberechenbar  weit  auseinandergerathen  und  es  kann  damit 
ihr  Zusammenwirken,  Zusammenklang  und  Fasslichkeit  der  Akkorde 
beeinträchtigt  werden.  Man  spiele  sich  die  Akkprdstellungen  bei  a  und 
b  vor 


und  vergleiche  sie  mit  denen  bei  c,  und  man  wird  das  allmählige  Schwin- 
den alles  Zusammenhalts  inne  werden. 
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Wieweit  also  dürfen  im  Allgemeinen  Slimmen  ohne  Gefahrdung 
des  Zosammenhalts  anseinandertrelen  ? 

Die  Nator  der  Tonenlfallung  bat  die  Antwort  vorbereitet.  Blicken 
wir  auf  jene  S.  58  aufgewiesene  Tonreibe 


154 


fe^;^^^^^;.;  HS  II 


3Cn±zOi:::izi====:tCc 


os^yp-^ 


znrnck,  die  erst  bei  a  die  sechs  barmoniscb  nächst  zusammengehörigen 
Töne,  dann  bei  b  einen  Theil  der  Tonleiter  oder  engen  Tonfoige,  dann 
bei  c  die  erste  Harmoniemasse  in  der  grössten  damals  erreichbaren 
Harmoniefüile  darstellt.  Hier  zeigt  sich 

1.  bei  a  die  Entfernung  der  Töne  von  einander  grösser  nach  der 
Tiefe,  enger  (durch  die  Klammer  angedeutet)  in  der  Mittellage, 

2.  bei  b  die  enge  Tonfolge,  der  vorzugsweise  Sitz  der  Melodie,  über 
der  Harmonie, 

3.  bei  c  die  Verdoppelung  der  Harmonie  in  der  höhern  Tonlage,  — 
alles  der  Natur  der  Töne  gemäss  ,  die  in  der  Höhe  schärfer  und  deut- 
licheransprechen, in  der  Tiefe  dumpfer  ineinanderhatlen,  wenn  man  sie 
nicht  auseinanderhält.  Diese  Fingerzeige  genügen. 

Wir  wollen  —  und  müssen  die  höhern  Stimmen  enger  zusammen* 
halten,  keine  derselben,  ausser  im  äussersten  Nothfalle,  weiter  als  eine 
Oktave  von  der  andern  entfernen;  der  Bass  dagegen  kann  sich  von  der 
nächsten  Stimme  unbedenklich  weiter  als  eine,  ja  anderthalb  Oktaven 
entfernen*. 

2.  Rücksicht  auf  den  Akkordgehalt* 

Das  Slimmgewebe  bildet  Akkorde,  dies  ist  seine  Bestimmung  nach 
der  Seite  des  Harmonieprinzips  \  es  versteht  sich  dabei,  dass  die  Ak- 
korde befriedigend  auftreten  müssen.  Mit  dieser  natürlichen  Federung 
kann  die  freiere  Stimmführung,  der  wir  uns  jetzt  zuwenden,  in  Wider- 
spruch gerathen;  der  Stimmgang  kann  veranlassen,  dass  einem  Ak- 
korde bisweilen  ein  Intervall  entzogen,  bisweilen  eins  verdoppelt  werde. 
Beides  ist  uns  nicht  neu;  von  No.  99  bis  112  haben  z.B.  alle  dep  Do- 
minantakkorde  folgenden  Dreiklänge  die  Quinte  eingebüsst  und  den 
Grandton  dreifach  enthalten.  Bis  jetzt  geschah  das  aus  nothwendiger 
Berücksichtigung  des   Harmoniegesetzes   unbedenklich.    Von  nun  an 


*  Hierzn  d«r  Aahang  E« 
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kann  es  aus  freier  Rücksicht  auf  den  Stimmgang  geschehn,  fodert  also 
die  Prüfung,  wieweit  wir  dem  Stimmgange  nachgeben  dürfen.  Wenige 
Bemerkungen  werden  uns  hier  sicherstellen. 

a.  Auslassung  von  Akkordtönen. 

Weiche  Töne  können  aus  einem  Akkorde  wegbleiben?  —  im  All- 
gemeinen die,  welche  zu  seinem  Wesen  und  Karakter  am  wenigsten 
erfoderlich  sind. 

Bei  allen  Akkorden  erscheint  der  Grundton  als  erster  wesent- 
licher Ton,  da  der  Akkord  aus  ihm  entspringt.  Ausnahmsweise  kann 
er  dem  bessern  Stimmgang'  oder  besondern  Absichten  geopfert  werden. 
So  sehn  wir  hier  bei  a 

Andante. 
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den  ersten,  dritten  und  fünften  Akkord,  den  wir  nur  als  Dominant- 
akkord  (vergl.S.  138)  auffassen  können,  ohneGrundton  auftreten;  der 
äusserst  ebenmässige  Gang  beider  Stimmpaare  hat  das  so  gewollt  *.  In 
gleichem  Sinne  (nur  mit  Akkorden,  die  wir  bis  hierher  noch  nicht  ken- 
nen) hat  Beethoven  im  Andante  seiner  Cmoll-Symphonie  diese 
Stelle 


156 


gebildet.  Dass  derselbe  Tondichter  seine  Fantasie-Sonate  in  Es  mit 
einem  Dreiklang  ohne  Grundton  (No.  155,  b)  gleichsam  im  Erzähler- 
ton' anhebt,  hat  besondre  Gründe  im  Inhalte  des  Tongedichts,  der  hier 
nicht  weiter  in  Betracht  kommen  kann.    Auch  in  den  ersten  nur  in 


*  Beiläufig  sebii  wir  hier  die  Mittelstimmen  bis  zu  zwei  OktAven  aaseioaDder- 
treteo,  wieder  zu  Gaosten  der  ebenmassigeo  Stimmführung.  Die  Uoterslimmea 
könnten  eine  Oktave  höher  stehn,  aber  die  weite  Lage  hat  ebenfalls  ihr  gute:! 
Recht. 
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melodischer  Form  aasgesprochnen  Akkorden  desAllegro  derseibeo  Syni- 
pbonie  (m.  s.  No.  10]  fehlt  aus  gleichem  Grunde  der  Grundton. 

Bei  den  Dreiklängen  ist  ferner  die  Terz  von  Gewicht,  da  sich  in 
ihr  grosse  und  kleine  Dreiklänge,  Dur  und  Moll  unterscheiden.  Auch 
sie  kann  aus  besondern  Gründen  übergangen  werden  (so  lässt  Beet- 
hoven den  ersten  Akkord  seiner  neunten  Symphonie  16  Takte  lang 
ohne  Terz) ,  wir  aber,  für  die  solche  Gründe  noch  nicht  vorhanden 
sind,  dürfen  sie  nicht  auslassen.  Wohl  aber  die  Quinte,  wie  schon 
in  No.  99  und  sonst  häufig  geschehn  ist. 

Im  Dominantakkord*  ist  die  Septime,  die  erst  den  Akkord  bildet 
—  ohne  sie  haben  wir  einen  blossen  Dreiklang  —  unerlässlich.  Nächst 
ihr  sind  Grundton  und  Terz  wichtig,  dieQuinte  leicht  entbehrlich; 
doch  kann  der  Pluss  der  Stimmen  gelegentlich  zum  Pestbalten  der 
Quinte  und  Weglassen  der  Terz  entscheiden,  wie  hier  bei  a 

J-         oJ       J. 
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auf  den  dritten  Vierteln  jedes  Takts,  —  nachdem  allerdings  der  voll- 
ständige Akkord  auf  den  ersten  vorhergegangen. 

b.  Verdopplung  von  Akkordtönen. 

Welche  Töne  der  Akkorde  dürfen  verdoppelt  werden,  und  welche 
nicht?  Dies  ist  uns  schon  vollständig  bekannt. 

Nicht  verdoppelt  dürfen  in  der  Regel  diejenigen  Intervalle 
werden,  denen  nach  dem  Harmoniegesetz  bestimmte  Portscbreitung 
obKegt,  also  Septime  und  Terz  des  Dominantakkordes.  Denn  die  Ver- 
dopplung führt  entweder  bei  allseitig  richtiger  Auflösung  zu  Oktaven, 
wie  oben  bei  ^,  oder  nöthigt  eine  Stimme  zu  falscher  Portscbreitung, 
wie  oben  bei  c.  Selbst  wenn  man  vor  der  Auflösung  die  Verdopplung 
hinwegschain  (wie  in  No.  97,  wo  das  zweite  h  dem  d  weicht)  macht 
sich  das  Vorgefühl  der  nöthigen  Auflösung  unangenehm  geltend.  Dies 
ist  der  Uebelstand,  den  wir  S.  87  in  der  Anmerkung  angedeutet  haben. 

Nicht  gern  verdoppelt  man,  wie  schon  S.  89  und  106  gesagt 
ist,  die  Terz  der  grossen  Dreiklänge ;  vermöge  ihres  scharf  vordrin- 
^Bden  Rarakters*  überschreit  sie  gleichsam,  wie  man  hier  bei  a 


*  Dieser  Karakter  der  Terz  baof^l  damit  zusammen,  d«ss  sie  das  bestim- 
meo  d  e  Votervall  ist,  dasjeDigfe,  welches  die  leere  Qoiole  zu  einem  Akkorde  macht, 
den  Dur-  nnd  MoU-Dreiklan§^  und  damit  das  Dur-  and  Mollgeschlecht  —  den  gross- 
teo  Gefl^osalz  im  Reich  der  Töne  —  unterscheidet  and  festsetzt.  Die  Festsetzung 
geschieht  aber,  wie  wir  aasNo. 59  wissea,  an  der  Darterz  and  dem  Dur- 
akkorde, von  dem  der  Mollakkord  mit  der  Mollterz  nur  als  Abschwächung 
oder  TröboDg  erscheint.  Daher  vertrSgt  —  und  liebt  sogar  der  Molldreiklang  Ver- 
dopploog  der  Terz,  wo  er  sich  stärken  will. 
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wabrnehmea  kann,  während  die  Verdopplung  der  MoUterz,  wie  bei  ^, 
kein  Bedenken  hat  Indess  kann  zu  Gunsten  folgerechter  Stimmfüh- 
rung, in  Sätzen  wie  z.  B.  diese, 

Allegro. 
Andante. 
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auch  die  Durterz  verdoppelt,  ja  verdreifacht  werden*. 

Unbedenklich  ist  dagegen  die  Verdopplung  von  Grundton  und  Quinte 
im  grossen  und  kleinen  Dreiklang'  und  dem  Dominantakkorde,  sowie 
selbstverständlich  in  den  Umkehrungen  dieser  Akkorde. 

Nun  zur  Ausübung  zurück, — zur  Verwendung  der  Umkehrungen. 


Zweiter  Abschnitt. 
Verwendung  der  Vmkehrungen  bei  der  Harmonlairimg. 

Der  nächste  Gebrauch  der  Umkehrungen  ist  ihre  Verwendung  bei 
der  Bearbeitung  gegebner  Melodien.  Bisher  haben  wir  hierbei  den 
Fehlern  bei  dem  Hinaufsteigen  der  Melodie  von  der  sechsten  zur  sie- 
benten Stufe  nur  durch  Einführung  des  Dominantakkordes  unter  Ver- 
dopplung seiner  Terz  ausweichen  können;  wie  unerfreulich  dies  wirkte 
ist  schon  S.  135  angemerkt.  Jetzt  können  wir  uns  der  Umkehrungen 
zur 


Hieren  der  AobaDg  F. 
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A.    Yeniieidaiig  falscher  Fortsohreitimgeii 

bedienen.  Bisher  musste  in  jenem  Falle  der  Bass  aufwärts  schreiten 
(weil  wir  keinen  andern  Weg  für  ihn  kannten)  und  darum  durfte  der 
Alt  nicht  denselben  Schritt  machen,  sondern  blieb  stehen.  Jetzt  kann 
der  Alt  schreiten  und  der  Bass  stehn  bleiben,  wie  hier  bei  a 
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(wobei  die  früher  zwischen  Bass  und  Tenor  drohenden  Quinten  von 
selbst  wegfallen)  oder  der  Bass  kann»  wie  oben  bei  b^  eine  Terz  hinab 
in  die  Quinte  des  Dominantakkordes  schreiten.  Hiermit  haben  wir 
schon  drei  Wt^t  zur  Vermeidung  der  bekannten  Fehler,  und  die  bei- 
den neugefundnen  ersparen  uns  den  S.  135  aufgedeckten  Uebelstand; 
den  Ausweg  durch  die  erste  Umkehruog  mag  der  Schüler  selber  prüfen. 
Wichtiger  ist,  dass  sich  hier  gelegentlich 

B.     ein  neuer  Akkord,  der  verminderte  Dreiklang, 

darbietet.  Bei  b  in  No.  160  nämlich  könnte  in  gewissen  Fällen 
(wenn  man  recht  fliessende  Stimmen  braucht)  der  sprungweise  Fort- 
gang der  Tenors  in  die  tiefere  Quarte  missfallen,  wiewohl  er  im  AUge* 
meinen  durchaus  nicht  zu  tadeln  ist.  Lenken  wir  daher  auf  das  Gerade- 
wohl das  Tenor-c  in  den  nächsten  Akkordton,  </,  — 
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SO  ist  vor  allem  jener  Quartensprung  des  Tenors  vermieden ;  die  Folge 
davon  ist  zunächst ,'  dass  der  Tenor  bei  a  mit  dem  Bass  in  Oktaven 
(S.  85)  abwärts  geht,  bei  b  die  Terz  des  letzten  Dreiklangs  verdoppelt, 
bei  c  die  Septime  (S.  111)  aufwärts  geführt  wird,  bei  </ der  Tenor, 
nachdem  er  den  Quartenscbritt  vermieden,  in  die  Quinte  hinabsteigt,  — 
was  bisweilen  (wie  sich  später  zeigen  wird)  sehr  angemessen  sein  kann. 
Das  Auffallendste  und  Wichtigste  ist  aber,  dass  wir  zum  Ersten- 
mal (S,  134)  hier  einen  Akkord  — und  zwar  den  Dominant- 
akkord —  seines  Grundtons  beraubt  sehn,  so  dass  der  Do- 
mioantakkord  auf  drei  (übrigens  terzenweis^  über  einander  stehende) 
Töne  zurückgeführt^  mithin  in  einen  Drei  klang  verwandelt  wird. 
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Dieser  Dreiklang  (es  ist  derselbe,  auf  den  wir  sehoo  in  No.  1 1 1  drei- 
mal stiessen,  ohne  ihn  dort  gebrauchen  zu  können]   unterscheidet  sich 
^von  den  bisher  uns  bekannt  gewordnen;  er  besteht  aus 

Grundton^  kleiner  Terz  und  —  kleiner  Quinte, 
hat  also  zwei  kleine  Intervalle,  enthält  mehr  Kleines  als  der  kleine 
Dreiklang,  und  heisst  desshalb 

verminderter  Dreiklang"*. 
Wie  jeder  Dreiklang  hat  er  seinen  Sex  t-  und  Quartsex  t-Akkord, 
[d-f-k  und  f-h-d)  und  wir  wollen  uns  dieser  Akkordgestalten  unter 
den  drei  neuen  Benennungen  fernerbin  bedienen.  Wir  sehen  jetzt  ein, 
dass  die  Akkorde  in  No.  155  a,  die  wir  dort  für  Dominantakkorde  auf- 
fassen mussten^  eigentlich  verminderte  Dreiklänge  sind. 

Aber  im  Grund'  ist  der  neue  Akkord  doch  nichts  Anderes,  als  ein 
unvollständiger  Dominantakkord.  Mithin  müssen  seine  Töne  densel- 
ben Gesetzen  folgen,  unter  denen  sie  im  Dominantakkorde  standen : 
sein  Grundton  h  (die  ehemalige  Terz  des  Dominantakkordes]  ,  mnss 
einen  Schritt  hinaufgehn,  nach  e;  seine  Quinte,  y*  (die  ehemalige 
Septime] ,  muss  einen  Schritt  hinab  nach  e ;  seine  Terz  d  (die  ehe- 
malige Quinte)  kann  sowohl  hinauf-  als  binabgehn.  Nur  sie  kann  also 
verdoppelt  werden. 

Auch  die  Abweichungen,  die  wir  bereits  S.  111  vom  ursprüng- 
lichen Gesetz  des  Dominantakkordes  gestattet,  finden  bei  dem  vermin- 
derten Dreiklang  Anwendung.  Hier ,  bei  a  und  £,  sehen  wir  die  in 
No.  117  für  den  Dominantakkord  statthaft  gefundnen  Abweichungen 
von  dessen  Grundgesetz  auf  den  verminderten  Dreiklang  übertragen. 
Bei  c,  d  und  e 


sehen  wir  dreimal  die  Septime  verdoppelt,  —  was  bisweilen  um  guter 
Stimmführung  willen  wünschenswerth  sein  kann.  Wenn  nun  die  bei- 
den Stimmen,  die  die  Septime  haben,  nicht  in  Oktaven  mit  einander 
gehn  sollten,  musste  die  eine  von  ihrem  ursprünglichen  Gesetz  abwei- 
chen und  aufwärts  gehn.  Dies  ist  am  besten  bei  c  geschehn,  wo  der 
bedenkliche  Schritt  in  einer  Mittelstimme,  von  andern  Stimmen  dicht 


*  Aeltere  Theoretiker  neoDen  diesen  Akkord  deo  faUcheo  Dreiklanf^, 
nach  seioer  kleioen  Quinte,  die  sie  die  fa  I  scb  e  Quinte  nennen.  Aber  nar  diese 
Benennungen  sind  falsch,  das  heisst  unrichtig  und  trügerisch,  eben  so  wie  der 
Name  vollkommner  Dreiklang  fdr  den  tonischen.  Wir  wissen,  dass  letzte- 
rer bisweilen  (gleich  oben  IVo.  161  a  und  b)  auch  nnvollstSndig ,  also  UDvollkom- 
men  erscheint ;  und  so  könnte  es  in  der  verwirrten  Ausdrucks  weise  jener  Aeltern 
wobl  heissen:  dieser  falsche  Dreiklang  ist  richtig  und  dieser  voit- 
kommne  Dreiklang  ist  unvollkommen. 
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omgebeD,  geschieht ;  offner  ist  er  in  d^  grell  und  mit  seltnen  Ausnah- 
men tadelnswerth  bei  e^  in  der  Oberstimme  geschebn ,  wo  obenein  die 
Oberstimmen  in  Quinten  fortschreiten,  wenn  auch  in  ungleichen,  einer 
kleinen  und  einer  grossen*. 

Uebrigens  fehlt  dem  verminderten  Dreiklang  allerdings  die  Fülle, 
das  Umfassende,  Pestgegründete  des  Dominantakkordes ,  er  erscheint 
gegen  ihn  eng,  gedrücl^t  und  ängstlich.  Aber  bisweilen  ist,  besonders 
bei  minderstimmigen  Sätzen,  der  Dominantakkord  nicht  ausführbar, 
bisweilen  sagt  der  Sinn  des  verminderten  Dreiklangs  uns  zu,  bisweilen 
ziehen  wir  ihn  zu  Gunsten  des  ebenmässigen  Stimmflusses  vor. 

Zuletzt  kommen  wir  auf  die  Hauptfrage:  wie  —  und  in  welchem 
Haasse  die  Umkehrungen  anzuwenden  sind?  Diese  Frage  kann  nur 
dann  richtig  und  befriedigend  beantwortet  werden^  wenn  wir  uns  zuvor 
deutlich  machen,  welchen  Sinn  die  Akkorde  durch  ihre  Um- 
kehrungen erhalten. 

Stellen  wir  uns  unsre  beiden  Hauptakkorde  mit  ihren  Umkehrungen 


163 


^*^^^N 


noch  einmal  vor  Augen,  so  finden  wir  die  Grundakkorde  auf  dem  Ton 
stehend,  der  dem  ganzen  Bau  der  Harmonie  als  Grundlage  dient,  ans 
dem  die  Harmonie  wie  aus  einer  Wurzel  erwachsen  ist.  Die  Umkeh- 
rungen rücken  den  Harmoniebau  von  dieser  Grundlage  hinweg,  stellen 
den  Akkord  so,  wie  er  ursprünglich  nicht  steht,  nach  seiner  Natur 
ursprünglich  nicht  entslehn  konnte ;  sie  sind  also  nicht  ursprünglich«*, 
sondern  abgeleitete  Gestaltungen,  Umstellungen  der  ersten,  im  Natur- 
gnind'  aller  Harmonie  (S.  57)  wurzelnden  Akkordform. 

Hieraus  begreift  sich ,  —  was  schon  das  Gefühl  unmittelbar  an- 
deutet, —  dass  Umkehrungen  nicht  den  festen  und  klaren  Ausdruck 
der  Grundakkorde  haben  können;  sie  haben  ja  nicht  die  feste  und  klare 
Stellung  derselben. 

Dies  gilt  von  allen  Umkehrungen  ohne  Ausnahme ;  es  tritt  aber  am 
empfindbarsten  und  einflussreichsten  bei  den  Urokehrungen  des  grossen 
und  kleinen  Dreiklangs  hervor.  Denn  in  diesen  Akkorden  (einstweilen 
wissen  wir  es  nur  vom  grossen  Dreiklang,  weil  wir  uns  noch  nicht  auf 
die  Molltonarten  eingelassen  haben)  finden  wir  (S.  63]  das  Moment  der 
Ruhe,  —  man  erinnere  sich ,  dass  nur  mit  dem  louischen  Dreiklange 
befriedigend  geschlossen  werden  kann.  Wenn  ihnen  nun  die  feste  und 
darum  ruhige  Stellung  genommen  wird ,  so  muss  dies  empfindlicher 
wirken,  als  wenn  dasselbe  dem  Dominantakkord'  oder  verminderten 


*  Vergl.  Aom.  S.lll  ood  Aohang  IV,  No.*%.,. 
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Dreiklange  geschieht,  die  ohnehin  in  sich  keine  BeAriedigang  und  Ruhe 
gewähren,  sondern  der  Auflösung  in  die  Ruhe  des  tonischen  Dreiklangs 
bedürfen. 

So  bieten  die  Grundakkorde  festere,  die  Umkehrnngen  beweg- 
lichere Harmonien;  keine  von  beiden  Gestaltungen  ist  uns  von 
nun  an  entbehrlich ,  keine  hat  unbedingt  den  Vorzug,  jede  gilt  nach 
ihrem  Sinn  an  ihrem  Orte.  Nur  der  Quartsextakkord^  diese 
schwächlichste  aller  Umkehrungen  —  denn  er  steht  auf  dem  schwäch- 
sten Ton  (der  Quinte)  des  Akkordes  —  wird  gern  vermieden,  wo  nicht 
besondre  Absicht  oder  der  Gang  des  Basses  (wie  hier  bei  tf,  6,  c) 


darauf  führt,  oder  er  durch  seinen  Basston  (wie  bei  d)  den  Grundton 
des  Dominantakkordes  zum  Scbluss  einleitet. —  Vei^leicht  man  übri- 
gens die  Sätze  a  und  £,  so  sind  bei  a,  damit  nur  stets  der  Grundton 
verdoppelt  werde,  die  Mittelslimmen  peinlich  hin  und  her  geschoben, 
während  bei  b  der  Bass  als  bedeutsamste  Stimme  ungestört  hervortrilt 
und  klarer  wirkt. 

Haben  wir  uns  mit  jenem  ersten  Grundsatze  vertraut  ge- 
macht. Alles  an  seinem  Orte  zu  gebrauchen :  so  schliesst  sich  leicht  der 
andre  S.  131  ausgesprochene  Vorsatz  an:  jede  Stimme  bequem  durch 
die  Akkorde  zu  leiten,  sie  slehn  zu  lassen,  wenn  der  folgende  Akkord 
denselben  Ton  braucht,  sie  in  den  nächstliegenden  Ton  des  letztern  zu 
fähren,  wenn  sie  fortschreiten  muss. 

Am  sichersten  gelingt  diese  Arbeit  dem  Anfanger,  wenn  er  jede 
Melodie  erst  nach  der  ersten,  dann  nach  der  zweiten,  zuletzt  nach  der 
dritten  Harmonieweise  bearbeitet  und  in  dieser  wie  in  der  vorigen  jeden 
Akkord  gleich  vollständig  hinschreibt,  um  Alles  klar  vor  Augen  zu 
haben.   Hier  ein  Beispiel.  —  (siehe  folgeode  Seite,  IVo.  165.) 

Die  erste  Bearbeitung  hat  nichts  Bemerkenswerthes,  als  in  den 
Takten  1,  2,  4,  6  den  verstärkten  Beweis  (S.99)  der  in  ihr  oft.  unver- 
meidlichen Dürftigkeit.  Auch  die  zweite  Bearbeitung  hat  diesen  Mangel 
nicht  ganz  überwinden  können. 

Die  dritte  Bearbeitung  wiederholt,  wie  die  erste,  den  ersten  Ak- 
kord viermal,  überwindet  aber  die  darin  liegende  Einförmigkeit  durch 
Benutzung  der  Umkehrungen.  So  ist  Abwechselung  und  Ausprägung 
des  tonischen  Akkordes  gleichzeitig  gewonnen  und  es  kann  nun  mit 
doppeltem  Rechte  der  Akkordwechsel  der  zweiten  Bearbeitung  in  Takt  2 
benutzt  werden. 
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Bis  jetzt  ist  der  Bass  in  Weiten  Schritten  «nf-  und  abgegangen;  soll 
er  so  fortfahren?  —  Wir  führen  ihn  lieber  in  den  ihm  nächstliegenden 
Ton  des  folgenden  Akkordes ;  nicht  nach  h  (das  gäb^  Oktaven  mit  dem 
Diskant)  sondern  nach  d.  Hätten  wir  übrigens  in  der  zweiten  Bearbei- 
tuog  statt  des  letzten  Akkordes  den  blossen  Dreiklang  vor  uns  gehabt, 
so  würde  der  Bass  ons  jetzt  zu  einem  Qoartsextakkorde  geführt  haben ; 
da  wir  diesen  aber  wegen  seiner  Schwächlichkeit  nicht  lieben,  so 
hätten  wir 

aus^-A-rf 

ein  g-h-d  •  .  .  .  und  !.•••/* 
gemacht  und  nun  den  Terzqnartakkord  eingeführt. 

Der  Bass  muss,  wenn  die  Terz  nicht  verdoppelt  werden  soll,  von 
d  nach  c  schreiten ;  wir  führen  ihn  gleich  fliessend  weiter  nach  h  in 
den  Sextakkord.  Nun  liegt  auch  der  Grundakkord  des  letztern  bei  der 
Haad ,  von  dem  der  Bass  bequem  nach  f  und  e  zu  dem  Sekund-  und 
Sextakkorde  geht.  Um  ihn  hierbei  nicht  allzutief  und  allzuweit  von 
den  Oberstimmen  weg  zu  führen,  ist  er  vom  ersten  Ton  in  Takt  4  nicht 
in  das  näher  liegende  tiefe  £7,  sondern  eine  Sexte  hinauf  in  das  hohe  g 
gebracht  worden. 

In  Takt  6  bis  7  hat  der  Quintsextakkord  die  Möglichkeit  zu  rei- 
cbenn  Akkordwechsel  und  besonders  zu  wohlgestalteterm  Basse  dar- 
geboten. 

Die  beiden  letzten  Viertel  in  Takt  7  haben  jedes  zwei  Akkorde ; 
dem  Dreiklang  folgt  der  Sextakkord  —  mit  schnell  vorübergehender 
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Verdopplung  der  Terz  —  and  dem  Dominantakkord  gehl  der  Domi- 
nant-Dreiklang  voraas.  Das  Alles  ist  gescbehn,  um  dem  Bass  und  Alt 
za  besserm  Gang  zu  verbelfen^. 

Diese  wenigen  Beoierkuugen  genügen,  den  Schaler  bei  der 
Durchübang  der  dritten  Harmonieweise,  wie  wir  sie  jetzt  kennen,  zu 
leiten  ^«. 


Dritter  AbschDitt. 
Enge  und  weite  Harmonielage. 

Die  Umkehrungs-Akkorde  haben  uns  die  Möglichkeit  verschaift, 
dem  Bass  und  damit  auch  den  andern  Stimmen  geschmeidigere  Melodie 
zu  geben.  Jetzt  steht  es  bei  uns,  die  engste  Haltung  der  Harmonie 
an  die  Oberstimme  nicht  blos  gelegentlich  dem  flüssigem  Gange  der 
Stimmen  zu  Gunsten ,  sondern  nach  freier  Wahl  grössere  Strecken 
weit,  ja  in  ganzen  Sätzen  aufzugeben.  Wissen  wir  doch  schon  längst, 
dass  die  Umstellung  der  Intervalle  eines  Akkordes  wohl  erlaubt  ist  und 
das  Wesen  desselben  nicht  ändert  oder  stört,  —  dass  die  Akkordstel- 
lungen bei  a  eben  so  wohl  zulässig  sind,  als  die  bei  b  — 
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b  Gen.  B.  Id  der  dritteo  Bearbeitaocp  von  No.  165  treten  im  vorletzten  Takte 
vier  Beziffemngen  anf,  von  denen  nor  eine  (die  6)  nothwendig  scheint;  wozn  dient 
die  erste  Ziffer  (5),  wozn  dieSnnd — da  der  vorletzte  Akkord  stets  Dominantakkord 
seio  sollte  —  die  7? 

Diese  Fragen  haben  ihr  Recht  nur,  weil  man  in  der  Bearbeitung  selber  die 
Akkorde  vor  sich  bat,  weil  also  jene  Ziffern  —  oder  vielmehr  alle  Bezifferung  noter 
vollständigen  Akkorden  iiberflässig  ist.  Wir  setzen  sie  ancb  bekanntlich  fS.  129) 
nvr  znr  IJebnng  hin.  Denkt  man  sich  aber  den  blossen  Bass  (ohne  Oberslimmen) , 
80  ist  die  Beziffemng  jenes  Taktes  zur  vollständigen  Angabe  der  Akkorde  allerdings 
notbwendig.  Die  7  mnsste  andeuten,  dass  der  Dominantakkord  erst  auf  dem  letzten 
Achtel  eintreten  sollte;  daher  ging  ihr  die  8  als  Zeichen,  dass  das  erste  Achtel  die- 
ses Takttheils  nnr  mit  dem  Dreiklang  zu  besetzen  sei,  voraus.  Eben  so  war  die  5 
vor  der  6  wenigstens  rathsam,  um  darauf  hinzuweisen,  dass  hier  jedes  Taktglied 
seinen  besondern  Akkord  erbalte, 

16  Zwölfte  Aufgabe:  der  Schüler  hat 

1.  sich  zu  üben,  jeden  Akkord  durch  alle  Umkebrungen,  die  er  zulässt, 
zu  rühren,  —  und 

2.  die  'in  der  Beilage  VI  gegebnen  Melodien  nach  obiger  Anleitung  za 
bearbeiten. 
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und   haben  dergleichen  schon  vielmals  gelegentlich  angewendet, 
z.  B.  inNo.  165  Takt  4  und  6*. 

Was  ist  nun  im  vorstehenden  Beispiele  bei  a  eigentlich  geschehn? 
—  Wir  haben  die  Töne  des  Akkordes  aaseinandergeselzt. 
Diese  Erklärung  ist  äusserlich  wahr  und  mit  Augen  zu  sehn,  aber 
auch  dem  Sinne  nach  treffend.  Indem  wir  die  einzelnen  Töne  dem 
Orte  nach  weiter  auseinander  gestellt  haben ,  klingen  sie  nicht  mehr  so 
in  einander,  wie  bei  der  ursprünglichen  Stellung,  bei  b ;  sie  sind  nicht 
mehr  ein  gedrängter  scharfer  Zusammenklang,  sie  sind  weiter ,  und 
damit  sanfter,  weicher  geworden;  der  Akkord  hat  nicht  mehr  so  enge, 
feste  Einheit  für  das  Gehör,  aber  mehr  Klarheit,  Durchsichtigkeit  gleich- 
sam seiner  einzelnen  Töne.  Denn  der  Unterschied  der  letztern  ist  grös- 
ser, und  darum  fasslicher;  c-e  unterscheiden  sich  wie  4  zu  5,  C-e 
aber  wie  2  zu  5. 

Zugleich  ist  offenbar,  dass  in  dieser  Form  der  Darstellung  die  von 
einander  entfernten  Stimmen  mehr  Spielraum  haben,  sich  abgesondert 
zu  bewegen ;  sie  sind  freier ,  leichtbeweglicher  und  selbständiger  ge- 
worden, j^ 

Diese  Darstellungsweise  nennen  wir  weite  Harmonielage**. 
Aus  dem  Obigen  folgt  schon ,  wie  sie  am  besten  angewendet  werden 
kann  und  wo  die  enge  Harmonielage  den  Vorzug  hat.  Jedenfalls 
soll  man  jene  nicht  anwenden,  wo  sie  zu  unnöthigen  Schwierigkeiten 
oder  gar  Uebelständeu  führen  könnte.  Wollen  wir  daher  irgendwo  mit 
ihr  beginnen,  so  müssen  wir  zuvor  prüfen ,  ob  wir  sie  auch  ohne  Un- 
annehmlichkeit durchsetzen,  oder  wenigstens  einen  schicklichen  Ort 
finden  können,  in  die  enge  Harmonielage  zurück-  oder  einzulenken. 

Nun  zur  Anwendung.    Hier  gleich  ein  Vorbild  für  die  Uebung. 


*  Hier  eodlich  kommen  wir  auf  die  einfachste  Weise,  aufweiche  dem  Uebel- 
staode  bei  der  ersten  Einrübrang  des  Dominaotakkordes  (No.97)  hätte  aasgewichen 
werden  können.   Es  kann  die  mehrmals  besprochue  Akkordfolge  so 
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^i^l 


asEE^ 


rare 


=oi 


=0- 


aoagefbbrt  werden.  Der  Domioantakkord  büsst  die  entbehrliche  Quinte  ein  ,  aber 
dafür  ist  der  Tenor  nicht  geuöthigt,  die  Terz  zu  verdoppeln,  oder  (wie  in  No.98) 
io  den  Alt  hinein-  oder  über  ihn  wegzuspringen ;  der  Schlussakkord  endlich  er- 
scheint vollstimmig  (ohne  dass  es  uo regelmässiger  Fortschreitung  dazu  bedarf)  und 
in  ebenmässigster  Stellung  der  Töne. 

**  Der  alte  Ausdruck:  zerstreute  Harmonielage,  bezeichnet  nicht  die  Sache, 
aondero  erweckt  eine  schielende  Nebenvorstelloo^. 
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8  3  8 


Der  vorstehende  Satz  ist  der  Vergleichong  weg^en  bei  A  nach  der 
ersten  Weise  behandelt,  bei  Näherin  weiter  Harmonie  nach 
der  dritten  Weise,  nämlich  mit  Zuziehung  der  Umkehrungs- Akkorde ; 
die  zweite  Behandlungsweise  und  die  Einfuhrung  umgekehrter  Ak- 
korde in  enger  Harmonie  sind  übergangen  \  nur  ein  Paar  Akkorde  aas 
A  sind  verändert.  —  Betrachten  wir  vorerst  die  Behandlung  bei  Aj  so 
finden  wir,  dass  hier  sowohl,  wie  in  allen  frühem  Leistungen,  der  Bass 
jeden  Augenblick  zu  weit  von  den  Mittelstimmen  absteht,  während  diese 
sich  eng  an  die  Oberstimme  drängen ;  wir  hätten  bisher  diesen  Uebel- 
stand  nur  durch  einen  andern  beseitigen  können:  wenn  wir  die  be- 
stimmten und  entschieden  wirkenden  Richtungen  des  Basses  geopfert 
hätten.  Nun  zu  der  neuen  Behandlung.  W^ie  ist  sie  entstanden?  wie 
rechtfertigt  sie  sich? 

Vor  Allem  vernimmt  Jeder  die  Klarheit  der  Stimm -Auseinander- 
setzung ;  auch  die  Ebenmässigkeit  der  Entfernungen  fällt  in  die  Augen. 
Nur  am  Schlüsse  des  Vordersatzes  liegt  der  Bass  zehn,  und  im  zweiten 
Akkorde  des  siebenten  Taktes  elf  Stufen  weit  vom  Tenor;  aber  es  ist 
jedesmal  nur  ein  nachschlagender  Ton,  dem  die  höhere  Oktave  unmit- 
telbar vorhergegangen  ist,  im  zweiten  Fall  sogar  zu  demselben  Akkorde. 
Wir  wollen  noch  die  Ruhe  und  Einfachheit  in  den  Fortschreitungeo 
jeder  Stimme  bemerken;  nur  der  Bass  thut  einige  Oktavschritte  zu 
kräfligerm  Schlüsse.  Wie  aber  haben  sich  diese  Akkorde  gestaltet ! 


c  Geo.  B.   Man  bemerkl  unter  dem   zweiten  Akkorde  des  vorletzten  Takts 
kleine  HorizontaUtriche.   Die  Regel  ist : 

7  Horizontalstriche  anter  einer  oder  mehr  Bassnoten  zei|pen  ao, 
dass  die  yorhergeheode  Bezifferung  auch  zu  diesen  Noten  geltCD, 
mitbin  derselbe  Akkord,  den  die  Bezifferung  angedeutet,  ausgehalten 
oder  wiederholt  werden  soll. 
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Der  erste  zeigt  nichts  als  Versetzung  der  Mittelstimmen  aas  A^ 
dem  Vorsatz  entsprechend,  in  weiter  Harmonielage  zu  schreiben.  Za 
dem  zweiten  Akkorde  Ihut  der  Bass  den  mildesten  —  nächsten  Schritt, 
dem  Alt  liegt y* nahe,  und  so  wird  nicht  der  ohnehin  bedenkliche  Quart- 
sext*,  sondern  der  Terzquartakkord  ergriffen ;  der  dritte  Akkord  ist 
die  nothwendige  Auflösung  des  zweiten.  Damit  hat  aber  unser  Bass 
(und  der  All  ebenfalls)  absichtslos  dasselbe  Motiv  erhalten,  was  der 
Diskant  enthält,  nur  in  der  Verkehrnng. 

Der  erste  Akkord  des  zweiten  Taktes  hätte  auch  ein  Quintsext- 
akkord werden  können,  und  dies  würde  dem  vorangehenden  Terzquart- 
akkord' entsprechender  gewesen  sein.  Man  hat  aber  diese  nächste 
Folge  aufgegeben,  weil  die  überhäufte  Anwendung  des  sanften  Domi- 
nantakkordes in  weichen  Lagen  den  Satz  vollends  verweichlicht  hätte, 
and  die  Altmelodie  0,/,  e, /,  e  endlich  gar  zu  kleinlich  geworden  wäre. 
Denn  eher  erträgt  man  Tonwiederholung  (die  als  aufgelöster  Halteton 
Mos  rhythmisch  wirkt)  wie  im  Tenor  der  beiden  ersten  Takte,  als  eine 
so  kleinliche,  nicht  aus  der  Stelle  rückende  Bewegung. 

Zum  dritten  Takte  schreitet  der  Tenor,  wie  sonst  der  Bass,  in 
Grundtönen  von  der  Dominante  zur  Tonika.  Milder  wäre  sein  Gesang 
geworden,  wenn  er  nochmals  g  genommen  hätte  und  dann  nach  h  und 
r  gegangen  wäre.  Aber  eben  um  aus  dem  oft  gehörten  g  und  der 
Weiche  des  Ganzen  herauszutreten,  ist  der  festere  Schritt  geschehn. 
In  dieser  Hinsicht  hätten  wir  sogar  besser  getban,  wenn  wir  auch  den 
Bass  kräftiger  —  G^  Cj  g^  c  —  geführt  hätten.  Es  lag  uns  aber  daran, 
recht  viel  Cmkehrungen  als  Beispiele  zu  geben. 

VVaram  beginnt  der  fünfte  Takt  mit  einem  Sekundakkorde,  zu 
dem  der  Bass  sieben  Stufen  hinaufschreiten  muss?  —  Dieser  weite 
Schritt  ist  nur  eine  Täuschung;  denn  das  tiefe  g  im  Basse  ist  gleichsam 
der  Nachschlag  des  höhern.  Von  diesem  aber  gab  es  keinen  nähern 
Portschritt,  als  zu^*,  wofern  man  nicht  den  vorigen  Dreiklang,  oder 
doch  den  Grundton  wiederholen,  also  keinen  eigentlichen  Port- 
schritt machen  wollte.  —  Das  Uebrige  bedarf  keiner  Erläuterung. 

Wenige  Versuche  werden  genügen,  die  weite  Harmonielage  ge- 
läufig zu  machen  ^7.  Sollten  die  dazu  gegebnen  Melodien  für  einige 
Schüler  nicht  genügen,  so  können  frühere,  besonders  aus  der  Beilage  VI 
mit  benutzt  werden. 


17  D  reizehote  Anfgabr:  Oeaibeilung  der  in  der  Beilage  VII  gegebnea 
Melodien  in  der  oben  gezeigten  Weise.  Jede  Melodie  wird  ersl  nach  der  ersten, 
dann  nach  dar  zweiten,  dann  nach  d<T  drilten  Hannonieweise,  und  hier  —  so  weit 
es  sich  thun  läaat  —  in  wHter  Harmonielage  bearbeitet. 
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Vierter  Abschnitt. 
Freier  Gebrauch  der  Vmkehrungen. 

Wie  weit  jetzt  vom  freien  Gebrauche  der  Harmonie  überhaupt 
nur  die  Rede  sein  kann,  hat  sich  S.  112  gezeigt.  Die  Umkehrungen 
ändern  hieran  nichts  Wesentliches ;  sie  bereichern  nur  unsre  Mittel  zu 
dem,  was  dort  schon  ausführbar  befunden  worden. 

Zunächst  gewinnen  wir  durch  die  Umkebrungen  neue  Harmonie- 
motive. Wie  früher  die  Wiederholung  eines  Akkordes  in  Terschiednen 
Lagen  (No.  122)  als  Motiv  galt,  so  können  wir  jetzt  dessen  Gang 
durch  die  Umkehrungen  (No.  148)  als  Motiv  benutzen.  Wie  wir  früher 
Grundakkorde  zu  Motiven  verbanden,  so  können  jetzt  Umkehmngeo 
verschiedner  Akkorde  zu  Motiven  vereint  werden.  Dies  wird  sieb 
einstweilen  auf  Sextakkorde  beschränken,  da  der  Quartsextakkord 
zu  schief  und  schwankend  gestellt  ist,  als  dass  wir  an  einer  Folge  der- 
selben Behagen  finden  könnten. 

Schon  hiermit  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt, 

A.    ümkehmngen  in  Gängen 

zu  verwenden.  Eine  Folge  von  Dreiklängen ,  in  gleicher  Stimmricfa- 
tung,  wie  hier  bei  a, 


169 


haben  wir  nicht  versuchen  dürfen,  da  sie  Oktaven  und  Quinten  zur 
Folge  gehabt  hätte.  Oktaven  und  Quinten  bildet  hier  der  Baas,  jene 
mit  dem  Diskant,  diese  mit  dem  Alt.  Werfen  wir  ihn,  der  an  beiden 
Fehlern  Theil  hat,  weg ,  wie  bei  b  und  Cj  so  erhalten  wir  einen  Gang 
von  Sextakkorden,  eine  fehlerlose  Harmoniefolge ,  beiläufig  eine  neoe 
Weise,  die  Tonleiter  zu  begleiten.  Zwar  hat  keiner  dieser  SextakJtorde 
Zusammenhang  mit  seinen  Nachbarn ,  es  fehlt  unter  ihnen  jede  Ver- 
wandtschaft (S.  101)  und  jede  Verbindung  durch  gemeinachafUiche 
Töne ;  dafür  gewährt  der  fliessende  diatonische  Gang  aller  Stimmen 
melodischen  Zusammenhalt. 

Zum  erstenmal  tritt  uns  hier  vor  Augen,  wie  die  bereits  S.  131  er- 
wähnten zweierlei  Rücksichten  geltend  werden,  wie  die  zwei  Pr  i  n  z  i  p  e , 
das  Prinzip  der  Melodie  und  das  der  Harmonie,  neben  einander 
herrschen,  bald  mit  gleicher  Gewalt,  bald  das  eine  vorwaltend  und  das 
andre  sich  unterordnend.  Das  eine  bedingt  Bildung,  Wahl,  Zusammen- 
hang der  Akkorde,  das  andre  den  Gang  der  Stimmen,  deren  Zusammen- 
treffen in  den  Akkorden  oder  Abweichen  von  denselben.    Es  ist  un- 
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möglich,  aber  Harmoniesatz  ein  richtiges  Urtheil  zu  finden»  wenn  man 
nicht  beide  Prinzipe  neben  einander  festhält;  wir  werden  öfter  hierauf 
zttrückkomnien  müssen. 

Im  obenstehenden  Gang^e  von  Sextakkorden  (&,  e)  ist  das  harmo^ 
nische  Prinzip  nicht  vollkommen  zu  seinem  Rechte  gekommen,  es  ist 
dem  melodischen  Prinzip  theilweise  gewichen;  der  starke  Zag  der 
Stimmen,  ihr  Fla ss  führt  über  den  Mangel  harmonischer  Verbindung 
hinweg. 

In  No,  169  Ä  und  c  sind  wir  dreistimmig  geworden ;  bier^bei  a  — 


^tbLtf^tt 
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Stellen  wir  den  Sextengang  zweistimmig  vor  und  wagen  —  nach  dem 
engem  Vorbild  der  Naturharmonie — denselben  Gang  durch  Umkeb - 
rnng  oder  Versetzung  der  Stimmen  in  einen  Terzengang  zu  verwan- 
deln. 

Vierstimmig  können  dergleichen  Akkordfolgen  entweder  durch 
Verdopplung  einer  Stimme  in  der  Oktave,  wie  hier  bei  a, 

'4..  i.  J  J^..  i  J  J^.H  J  JJL-iJ 


oder  durch  eine  selbständig  geführte  Mittelstimme,  wie  bei  6  (es  sind 
auch  noch  andre  Führungen  möglich)  ausgeführt  werden ;  die  Satzweisen 
bei  a  ergeben  blosse  Scheinvierstimmigkeit ,  da  in  Oktaven  gehende 
Stimoien  für  eine  einzige  (S.  54)  gelten  müssen. 

Dass  die  Darstellungen  No.  170  und  169  die  leichtesten,  die  in 
No.  171  a  ebenfalls  fliessend,  die  in  No.  171  ^  angedeutete  Satzweise 
durch  die  Last  von  vier  selbständigen  Stimmen  und  den  eigensinnigen 
Zickzackgang  der  Mittelstimme  stockend,  zu  schwerer  und  Vorzugs^ 
weise  langsamer  Bewegung  geeignet  ist,  leuchtet  ein. 


d  Gen.  B.  Die  Zeicheo  anter  dem  Basse  veranlassen  zu  der  Bemerkang: 
8  Querstriofae  unter  einer  oder  mehr  Bassnoten  «eigen  an:  dass  zu 
diesen  Noten  derselbe  Akkord  genommen  werden  soll ,  der  Tür  die  m- 
nächst  vorhergegangeDe  Bassnote  dareh  Ziffern  angegeben  worden  war. 

SeboB  in  der  Anmerkang  a  (S.  129)  sind  solehe  Strlohe  gebranobt. 

10* 
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Nehmen  wir  zwei  o^er  drei  (öder  mebr)  hinauf-  oder  hinab-  oder 
hin-  and  hergehende  Sexlakkorde  als  Motiv,  so  ist  Stoff  für  eine  ganze 
Reihe  von  Gängen  vorhanden ;  wir  geben  dazu  nur  ein  Paar  einfache 
Beispiele,  —  Motive  von  zwei,  drei,  vier  Akkorden,  — 


deren  Weiterfiihrung  und  Vermehrung  dem  Schüler  überlassend. 
Noch  reichere  Ausbeutung  gewinnen  wir  durch  den 

B.    Verein  von  ümkehrnngen  mit  Gnmdakkorden. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  jede  Umkehrung  mit  jedem 
Grundakkorde  verknüpft  werden  kann,  so  weit  daraus  nicht  falsche 
Fortschreitungen  entstehn ,  dass  aber  nächstverwandte  Akkorde  sich 
am  liebsten  verbinden,  sie  mögen  als  Grundakkorde,  oder  als  Umkeh- 
rungen zu  einander  treten.  Daher  verbinden  sich  die  Akkorde  von 
Tonika  und  Ober-  oder  Unterdominanle  oder  Parallele  auch  in  den 
Umkehrungen,  —  z.  B. 


##| 


T 


eben  so  gut,  als  in  ihrer  Grundgestalt,  und  es  findet  alles  S.  114  Ge- 
sagte auch  hier  Anwendung.  Ja,  durch  die  bequemere  Lage  der  Töne 
machen  sich  manche  Verknüpfungen  noch  leichter ,  als  in  den  Grund- 
akkorden; so  erscheinen  z.  B.  die  Akkordfolgen  bei  ^ 


174 


fliessender  verbunden,  als  dieselben  Harmonien  in  ihrer  Grundgeslait 
bei  B,  wo  der  Bass  weitere  Schritte  machen  muss. 

Nun  zur  Gangbildung  mit  Hülfe  dieser  gemischten  Motive.  In 
No«  169  haben  wir  zuerst  aufwärts  und  abwärts  führende  Gänge  von 
lauter  Sextakkorden  gesehn.  Jeder  Sextakkord  erinnert  an  seinen 
Grundakkord ;  dies  giebt  Anlass,  beide  zu  mischen.   Hier  — 


d^^.-i-^-8-pl:-^ 
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haben  wir  den  Dreiklang  vorangehn  lasseo ;  eineD  zweiteo  Gang  gäbe 
das  Voranscbreiten  des  Sextakkordes, 


bei  dem  wir  nicht  unbemerkt  lassen  wollen,  dass  der  Bass  eben  so  ein- 
her schreitet,  wie  in  No.  175  der  Tenor,  und  umgekehrt  der  Tenor 
wie  vorher  der  Bass;  beide  Stimmen  baben  ihre  Stellen  getauscht, sind 
gegen  einander  umgekehrt  worden. 

Aach  abwärts  kann  in  ähnlicher,  oder  in  dieser  Weise  — 

tili  »>  I 


bei  ff,  oder  in  umgekehrter  Folge  derselben  Akkorde  bei  b  gegangen 
werden.  Noeh  reichern  Wechsel  bietet  die  Zuziehung  eines  dritten 
Akkordes ;  dies  und  die  fleissige  Durcharbeitung  jedes  aufgefundenen 
Motivs  durch  alle  Lagen  (z.  B.  des  Ganges  aus  No.  177  a  in  diesen 
Formen, 


178 


in  deren  letzter,  beiläufig  gesagt,  die  Oberstimme  einen  ungefälligen 
Gang  nimmt)  oder  in  weiter  Lage,  z.  B. 


«•••w« 
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wird  der  Lernbegierde  des  Scbälers  empfohlen.   Er  muss  alles  daroh- 
versucbeDy  selbst  Gänge,  wie  der  nachfolgende, 

t 

f 


in  dem  der  vermindeiie  Drciklang  dreimal  (bei  f )  seiner  Auflösong 
verloätig  geht,  oder  andre^  die,  wie  dieser  Gang  hier"*  -^ 


in  irgend  einer  andern  Beziehung  etwas  Befremdliobes]  zeigen  ^  t.  B. 
im  vorstehenden  Gange  die  heftige  Stimmbewegong.  Das  Befremdliche 
schliessi  so  wenig  die  Verwendbarkeit  aus  (wie  denn  auch  der  letzte 
Gang  in  einem  Quatuor  von  R.  Schumann  seine  Stelle  gefunden)  als 
es  dem  Künstler  vorzugsweisen  Werth  —  etwa  den  Vortheil  der  Neu- 
keit  oder  Eigenthömlichkeit  haben  kann.  Allesin  seinete  Sinn,  an 
rechter  Stelle  I  —  das  ist  die  Weisheit  des  Künstlers.  Hierhin  zu 
gelangen,  muss  der  Schüler  Alles  versuchen,  von  Allem  aber  sieb  Re- 
chenschaft geben,  wie  und  wodurch  es  wirke.  Seine  Aufgabe  ist,  Alles 
gestalten  zu  können  und  das  ganze  Reich  der  Gestaltungen  sicher  zu 
überschauen,  damit  künftig,  wenn  er  zu  künstlerischem  Schaffen  be- 
rufen idt,  ARes  seiner  Hand  erreichbar  sei,  was  Sinn  oder  Idee  fodern  ^^. 


*  Bei  «  wird  die  ttrense  Folgericbtiskeit  tafgesoben ,  bei  b  die  anfängliche 
Akkordfolg^e  in  milderer  StimmfübruDg  wiederbolt. 

18  Vierzebnte  Aufgäbe:  Aasarbeitang von  Gäogee ,  so  viel  sieb  deren 
nacb  obiger  Anleitang  finden.  Jeder  Gang  wird  wo  mSglicb  wenigstens  eine  Oktave 
weit  geführt,  alle  werden  in  Odnr  gesetzt,  dann  aber  in  dieser  und  allwahlig  in 
andern  Oartonarten  am  Instrument  ausgeführt.  Bei  dieser  AuAföbniag  wiJ4  Jedem 
6ange,  sobald  er  erschöpft  ist,  ein  Scbluss  angehängt,  damit  der  Sinn  sich  an  feste 
Abrundong  der  Gestalten,  nicht  an  unbestimmtes  Erlösehen  und  karakterloses  Aar- 
geben gewöhne. 
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Fünfter  Abschnitt. 
Rhythmisehe  Figuration, 

Hier  unterbrechen  wir  die  OrdooDg  des  Fortscbrilts  (der  folgende 
Abscbnitl  führt  zu  ibr  zurück),  um  einer  erspriesslicben  Nebenfibung 
Ranm  zu  geben. 

Vergleichen  wir,  was  wir  seit  dem  Anstritt  aus  der  Naturbar- 
monie  gebildet,  mit  dem  bis  dahin  Gestalteten:  so  ist  zwar  der  Zu- 
wachs an  Mitteln,  eben  so  wohl  aber  auch  die  innre  Lähmung  merkbar, 
der  wir  verfallen  sind,  seitdem  die  Entwicklung  und  Aneignung  des 
Akkordwesens  uns  ausschliesslich  beschäftigt.  Namentlich  ist  der 
Rhythmus  in  völlige  Gleichgültigkeit  versunken ;  unsre  Gänge  tragen 
sich  in  ewig  gleicher  Bewegung  vorüber,  die  für  Harmonisirung  ge- 
gebnen Melodien  zeigen  keine  belebtere  oder  mannigfaltigere  Weise,  — 
wir  haben  schon  S.  112  erkannt,  warum  sie  nicht  darüber  hinauskom- 
men können.  Gleichwohl  haben  wir  den  Rhythmus  schon  in  mannig- 
faltigster Gestaltung  kennen  gelernt  und  verwendet,  seine  Bedeutsam- 
keit und  die  Erspriesslichkeit,  ihn  sich  anzueignen,  ist  unvergessen ; 
wir  dürfen  nicht  länger,  als  nöthig  war^  säumen,  unsern  Sinn  wieder 
für  ihn  zu  wecken  und  durch  ihn  frisch  zu  beleben. 

Hierzu  bieten 

Gänge  und  Liedesgrundlagen 
erwünschte  Gelegenheit.  Wenden  wir  auf  sie  jene  Mannigfaltigkeit 
and  feste  Ausprägung  des  Rhythmus  an,  die  wir  aus  der  einstimmigen 
and  Naturkomposition  bereits  kennen.  Diese  Ausprägung  der  bisher 
gleichen  und  gleichgültigen  rhythmischen  Schritte  zu  schärfer  gezeich- 
neten ist  es,  die  wir  rhythmische  Figuration  nennen.  Es  bedarf 
übrigens  für  die  neuen  Uebnngen  keiner  förmlichen  Anleitung,  da  diese 
schon  in  der  ersten  und  zweiten  Abtheilung,  wenn  gleich  an  anderm 
Stoffe  gegeben  ist.  Auch  ist  in  der  Regel  nicht  schriftliche  Abfassung 
nöthig,  sondern  Durchübung  am  Instrumente  genügend ;  nur  was  viel- 
leicht einem  oder  dem  andern  Schüler  schwerer  fasslich  —  oder  beson- 
ders anziehend  und  merkenswerth  scheint,  mag  schriftlich  abgefasst 
oder  bewahrt  werden. 

1.  Bhythmische  Figuration  der  Gange. 

Wie  wichtig  die  Gangbildung  für  den  Komponisten,  ist  bereits 
S.  117  gesagt  worden ;  unzählige  Melodien  beruhn  auf  Gängen,  grös- 
sere Kompositionen  und  fliessende  Schreibart  überhaupt  sind  ohne  das 
Element  der  Bewegsamkeit  nnd  Verknüpfung  eines  Gedanken  mit  einem 
andern  nicht  denkbar  und  erlangbar.  Der  gewissenhafte  Schüler  muss 
unablässig  Gänge  bilden  und  üben,  aber  es  muss  ihm  möglich  gemacht 
werden,  dies  mit  lebendigem  Antheil  zu  thnn« 
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Dieser  Aulheil  kouute  durch  die  eiurörmige  Rhythmisirung,  in  der 
bisher  unsre  Gänge  auftraten,  keineswegs  geweckt  werden ;  allein  zu- 
nächst kam  es  auch  nicht  darauf  an,  sondern  lediglich  auf  Ausprägung 
des  tonischen  oder  akkordischen  Inhalts.  Daher  werden  auch  alle  wei- 
terhin sich  findenden  Gänge  durchaus  in  jener  gleichgültigen  Rhythmi- 
sirung  auftreten  und  müssen  in  dieser  geübt  werden,  bis  sie  dem  toni- 
schen Inhalte  nach  eingeprägt  sind.  Dann  aber  ist  es  Zeit,  das  Mittel 
rhythmischer  Figuration  zur  Belebung  und  Karakterisirung  des  Lern- 
stoffes heranzuziehn. 

Nehmen  wir  als  Beispiel  den  in  No.  134  aufgeführten  Gang.  So- 
bald wir  nur  die  Gleichheit  der  Schritte  brechen,  z.  B. 


182» 


gewinnt  die  Bewegung  Mannigfaltigkeit  und  Karakter,  rufen  wir  Ak- 
kordwiederholong  (wie  S.  48  Tonwiederholung)  zu  Hülfe,  z.  B. 


183 


nu. 


ti3TT-c:rr^"^^T^""^i2J?= 


SO  wächst  die  Mannigfaltigkeit  in  das  Unberechenbare  und  prägen  sich, 
besonders  bei  strenger  Durchfuhrung  der  Motive  (die  forlgeltende  Be- 
dingung ist)  stets  wechselnde  Karakterbilder  aus ;  Gewinn  und  Wechsel 
wird  dem  Eifer  bei  der  Uebung  zu  Hülfe  kommen. 

2.  Bhytlunigehe  Figuration,  auf  Satsform  angewendet. 

Nächst  den  Gängen,  die  für  sich  und  in  sich  selber  gar  keine  Selb- 
ständigkeit haben,  sind  jene  Akkordfolgen,  die  wir  S.  118  als  »Liedes- 
grundlagen«, als  harmonischen  Grundriss  für  Liedsälze  in  Satz-  und 
Periodenform  bezeichnet  haben ,  die  unvollkommensten  unsrer  Gestal- 
tungen. Sie  sollen  auch  gar  nicht  für  sich  selber  gelten,  sondern  nur 
als  Grundlagen  und  Vorbereitungen  für  künftige  Komposition  — -*  und 
schon  jetzt  allenfalls  als  einfache  Vorspiele  (Präludien)  zur  Einleitung 
eines  musikalischen  Vortrags;  ein  Blick  auf  No.  136  u.  f.  macht  dies 
augenscheinlich.  Gleichwohl  ist  dieser  Verwendung  und  der  dem  Schü- 
ler obliegenden  Uebung  frischer  Sinn  und  Mannigfaltigkeit  zu  wünschen. 

Auch  hier  hilft  —  bis  auf  Weiteres  —  die  Kraft  rhythmischer  Fi- 
guration. Vergleiche  man  nachstehenden  Satz 


*  Eine  Oktave  tiefer  zu  spielen. 

Digitized  by  VjOOQ  IC 


Rhythmische  Piguration, 


153 


IM 


mit  No.  142,  aus  welcher  er  bervorgebildet  ist,  so  leuchtet^der  Einfluss 
der  Piguration  —  selbst  abgesehn  von  der  Aenderung  der  Oberstimme, 
die  uns  auch  nicht  neu  ist  —  ein.  Der  einfachste  harmonische  Stoff, 
z.  B.  der  hier  erfasste  (ein  Vordersatz) 

Andante  con  moto.  


185 


f^m^^Y^pm 


!f'/|;>.{-HM^ 


^ 


kann  durch  Rhythmisirung  gehoben  werden ;  er  erinnere  an  die  Erwei- 
terung des  Spielraums,  die  sich  für  rhythmische  Gestaltung  durch  Ton- 
wiederholung ergiebt. 

Die  letzten  Beispiele  gehen  über  die  normale  Vierstimmigkeit  hin- 
aus, um  anzudeuten,  wie  die  Sätze  am  Instrument  voilklingender  dar- 
gestellt werden  können.  Oeflers  ist,  namentlich  in  No.  185,  die  Terz 
verdoppelt,  damit  die  Melodie  heller  herausklinge,  von  Takt  1  zu  2,  3 
zu  4  sind  sogar  durch  die  Verdopplung  Oktaven  entstanden,  die  leicht 
zu  beseitigen  wären,  die  aber  zu  jenem  Zweck  und  bei  der  nahen  Ver- 
wandtschaft der  Akkorde  kein  Bedenken  erregen. 

Soviel;  es  bedarf  keiner  weitern  Anleitung,  um  in  die  neuen 
Uebungen  einzuführen  ^^. 


19  Fan  fzehote  Aufgabe:  fleissig  wiederholte  Darcbarbeitnng  von  Gängen 
und  Liedesgrond lagen  mit  rbythmiscber  Figuration  am  Instrumente. 
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Sechster  Abschnitt. 

AnwenduBg  der  neuen  Harmoniemotive  auf  BegleitaUg. 

Wie  bei  der  zweiten  Harmooieweise  (S.  123) ,  so  können  auch 
hier  folgerichtigere  Begleitungen  gewonnen  werden,  wenn  wir  dazu 
die  durch  die  ümkehrungen  gewonnenen  Motive  verwenden.  Es  bedarf 
dabei  kaum  einer  Anweisung  ;  sobald  sich  in  der  Melodie  gleichmässige 
Bewegung  (wie  bei  den  vorgehenden  Beispielen  zu  Gängen]  zeigt,  hat 
man  zu  prüfen,  ob  dadurch  auch  folgerichtige  Harmonisirung  möglich 
wird,  und  weiche.  Welchen  Gewinn  das  bringt,  ist  schon  bei  der  zwei- 
ten Harmonie  weise  gezeigt  worden. 

Eine  Gestalt  aus  den  neuen  Harmoniegängen  verdient  noch  eine 
Bemerkung:  die  der  dreistimmigen  Sextakkorde.  Wir  können  ihr 
leichtes  flussiges  Wesen  benutzen,  also  vorübergehend  ^tatt  des  vier- 
stimmigen Satzes  dreistimmigen  anwenden,  wenn  ein  Satz  leichter  und 
leiser  als  die  übrigen  dargestellt  werden  soll ;  in  den  Hebungen  wer- 
den dergleichen  Sätze  von  nun  an  mit/?  [piano) ^  die  andern  mity* 
[forte)  angedeutet;  wo  nichts  angegeben  ist,  wird  vierstimmig  gesetzt. 

Nun  ein  Beispiel,  —  die  erste  und  zweite  Harmonieweise  über- 
gehn  wir. 


LAl 


^^ 


EjHLn^i 


Hier  ist  Mancherlei  zu  bemerken,  —  abgesehn  davon,  dass  das 
Ganze  sich  offenbar  mannigfaltiger  und  fliessender  darstellt,  als  alle 
bisherigen  Harmoniesätze.  Die  Bemerkungen  folgen  den  Ziffern,  die 
über  den  Noten  stehn. 

1  und  2.  Zwei  Dreiklänge  sind  ohne  Terz  geblieben ;  es  ist  zu 
Gunsten  des  fliessenden  Gangs  der  Dnterstimme  (wir  nehmen  an,  dass 
es  der  Tenor  sei)  geschehn.   Bei  1  ist  die  fehlende  Terz  kurz  zuvor 
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scharf  angegebeD  worden;  bei  2  ist  ^ -tf~y*yoraiuigegaiigen  iwd  wird 
das  unvolbländige  g-d  in  der  EriDDemDg  ergänsen. 

3.  Hier  ist  die  Ter£  —  in  einem  Dardreiklange  verdoppelt.  Aber 
der  Akkord  geht  leicht  vorüber,  das  Gewicht  liegt  auf  den  Haopttbeilen 
der  Takte. 

*|  4.  DieUnterstimnien  werden  hinaufgeführt  und  bilden  einen  Quart- 
sextakkord, damit  das  k,  c,  d,  e  des  Basses  noch  einmal  —  und  in  der 
starkem  Höhe  benutzt  werden  könne. 

Hier  unterbrechen  wir  uns  mit  einer  allgemeinern  Betrachtang.  — 
Die  Flüssigkeit  der  Gänge  und  besonders  der  Folgen  von  Sextakkorden 
beruht  offenbar  auf  der  gleichmässigen  Bewegung  der  Stimmen  und  ist 
bei  gleicher  Bewegung  der  Aussenstimmen  (z.  B.  Mo.  178,  a]  am  wirk- 
samsten. In  No.  186  finden  wir  dieses  Miteinandergebn  der  Aussen- 
stimmen, das  man 

Parallelbewegung 
nennt,  von  Takt  5  bis  7,  dann  zu  dem  Bassmotiv  A,  c,  d,  e  von  Takt 
8  und  10  an  zweimal.  Dies  hat  aber  bei 

5.  dahin  geführt,  dass  die  Septime  hinauf-  statt  hinabschreitet  and 
überdem  Diskant  und  Alt  in  Quinten  gehn,  wetiu  auch  (S.  115,  die 
Anm.)  ungleichen.  Allein  der  Gewinn  für  diese  kleinere  Misslicbkeiten 
liegt  in  der  Erlangung  der  Paralleibewegung.  Diese  hat  überdem 
das  nach  der  Septime  zu  erwartende  e  in  einer  bedeutenden  Stimme 
hervortreten  lassen. 

6.  Der  Dreiklang  der  Oberdominante  ist  oft  genug  dagewesen, 
der  der  Unterdominante  nicht  anwendbar,  daher  wurde  statt  des  letz- 
tem der  Dreijüang  d-^f-a  genommen  und  damit  an  die  Parallele  der 
Unterdominante  erinnert. 

7.  Hier  ist  zu  Gunsten  fliessender  Stimmbewegung  die  Terz  ver- 
doppelt und  der  Grundton  weggelassen. 

Diese  Bemerkungen  genügen  zur  Einfuhrung  in  die  eigne  Ar- 
beit2o. 

Rückblick. 
Auf  diesem  Punkte  schliessen  für  jetzt  die  Harmonie-Entwicke- 
Itmgen  der  Dortonarten.  Sie  haben  uns 

1.  Dreiklänge, 
den  grossen,  den  kleinen,  den  verminderten, 
und  von  jedem  dieser  Dreiklänge  die  Umkehrungen, 

Sextakkord  und  Quartsextakkord, 

2.  den  Dominantakkord  mit  seinen  Umkehrungen,  den 

Qulntsext-,  Terzquart-  und  Sekundakkord 


20  Sechszehnte  Aufsähe:  Bearbeituos  der  io  der  Beilage  VIII  gegeb- 
Den  Melodien,  nifttiigenfalU  zuvor  nach  der  ersten  and  zweiteo,  jedenralls  aber  oach 
der  drittea  HarmoDieweise  mit  Benntzaog  der  anwendbafeil  flariboDieiilotive, 
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gebracbl.  Wir  haben  geiernl ,  diese  Akkorde  in  verscbiediier  Weise 
miteinander  zu  verbinden  und  daraus  Akkordfolgen,  grössere  und  klei» 
nere  Sätze  und  Gänge,  anch  Perioden ,  zu  bilden.  Diese  Entfaltung 
der  Harmonie  in  Gängen ,  Salzen ,  Begleitungen  oder  Perioden  fassen 
wir  unter  dem  Namen  Modulation  zusammen. 

Die  Erfinduug  periodischer  Tonstücke  musste  unterbleiben ,)  da 
wir  uns  in  tierstimmigeu  Bilduugen  noch  zu  wenig  frei  fühlten ,  als 
dass  wir  Alles,  was  eine  vierstimmige  Periode  enthält:  Melodie,  Rhyth- 
mus, Gestallung,  Harmonie,  Stimmführung  —  gleichmässig  hätten 
beachten  und  in^s  Werk  setzen  können.  Doch  haben  wir  uns  in  der 
Aufstellung  harmonischer  Grundlagen  zu  Liedsälzen  versucht,  um  uns 
daran  einstweilen  zu  eignen  Erfindungen  vorzuüben. 

Zugleich  ist  uns  eine  neue  Aufgabe  geworden :  zu  gegebnen  Me- 
lodien Harmonie,  zu  einer  Hauptstimme  drei  begleitende  Stimmen  zu 
finden.  Dies  ist  im  Grunde  nichts,  als  eine  Theilung  der  Aufgabe,  die 
ungetreuut  noch  zu  schwierig  scheiat ;  wir  empfangen  die  mit  Rück- 
sicht auf  unsre  dermaligen  Mittel  gebildete  Oberstimme  und  haben  die 
Aufgabe,  Begleitungen  für  sie  zu  bilden. 

Besonderes  Gewicht  haben  wir  auf  Bildung  und  Durcbübung  der 
Harmoniegänge  gelegt.  Sie  sind  es,  die  die  Handhabung  der  Harmonie 
geläufig  und  sicher  machen  und  zu  ihrem  folgerechten  Gebrauch  an- 
leiten. Daher  müssen  sie,  wie  wir  überall  verlangt  haben,  in  strenger 
Folgerichtigkeit  aus  bestimmten  Motiven,  dürfen  aber  zuletzt  aus  ganz 
willkühriirh  aneinandergereihten  Akkorden  gebildet  werden.  Die  nach- 
folgende beziiferte  Bassstimme  giebt  einen  solchen  Harmoniegang  als 
Beispiel  an. 


187 
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Wir  sehen  erst  den  Bass  durch  die  drei  Akkordtöne  steigen  und  die 
Umkehrungen  herbeiführen.  Das  Einfachste  wäre  gewesen,  ihn  nun 
in  die  höhere  Oktave  des  Grundtons  zu  führen,  —  aber  das  hätte  nichts 
Neues  ergeben ,  —  oder  den  Dominantakkord  folgen  zu  lassen,  — 
dann  hätte  der  Bass  denselben  Ton  behalten.  Er  ergriff  daher  die  Se- 
kunde, diese  zog  ß  mit  dem  Sextakkorde  nach  sich ,  und  so  war  ein 
neues  Bassmotiv,  der  diatonische  Gang,  eingeleitet.  Dieser  ist  mög- 
lichst weit  fortgeführt ,  bis  der  Quintsextakkord  auf  h  zur  Umkehr 
nöthigte.  Jetzt  konnte  derselbe  Gang  des  Basses  aufwärts  fuhren  (wie 
fünf  Schritte  weiter  auch  geschieht)  oder  ein  andrer  eingeschlagen 
werden ,  z.  B.  der  anfängliche  Terzengang.  Statt  seiner  wurde  also 
das  Umgekehrte ,  ein  abwärts  führender  Terzengang  des  Basses ,  er- 
griffen. So  das  Uebrige. 
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Offenbar  liegt  in  diesem  Entwürfe  F  o  I  g  e  r  i  c  b  t  i  g  k  e  i  t  der  Har- 
monieentwicklungy  und  fast  überall  ist  das  nächste  ergriffen.  Wir 
wissen  aber,  dass  es  gar  viel  folgerichtige  Wege  der  Modulation  giebt, 
und  dass  wir  nicht  durchaus  an  das  jedesmalige  Nächste  gebunden  sind, 
sondern  mit  Maass  und  Grund  davon  abgehn  dürfen  \  es  kann  also  an 
reichem  Bildungs- und  Uebungsstoff  nicht  mehr  fehlen.  Je  fleissiger 
man  alle  Akkordverknüpfungen  in  allen  Lagen,  Umkehrungen  und 
Versetzungen  der  Stimmen  in  enger  und  weiter  Harmonie  —  übrigens 
auch  in  allen  Durtonarten  —  durcharbeitet,  desto  gewandter  und  rei- 
cher entfaltet  sich  die  Erfindungskraft ;  je  bestimmter  man  sich  die  Ge- 
setze und  Gründe  für  jeden  Schritt  vorhält,  desto  schärfer  und  schnei- 
ler  wird  das  Unheil,  desto  sichrer  wird  es  künftig  in  verwickeitern 
Aufgaben  leiten. 

Noch  eine  Betrachtung  knüpft  sich  an  den  letzten  Blick  über  alles 
bisher  Erlangte ;  sie  giebt  uns 

Die  Rechtfertigung  der  Durtonleüer, 

Wir  haben  nämlich  zu  Anfang  die  Dnrtonleiter  angenommen, 
wie  sie  einmal  im  Gebrauch  ist.  Schon  dies  dient  einigermaassen  zur 
Rechtfertigung;  denn  der  Gebrauch  hat  sein  Recht  und  seinen  Grund 
im  Volkssinne.  Seitdem  wir  aber  zur  Harmonie  gelangt  sind,  gewinnt 
die  Frage,  ob  die  Durtonleiter,  wie  wir  sie  besitzen,  auch  wohlgebil- 
des  ist?  neue  Wichtigkeit.  Wir  haben  nämlich  zu  bedenken :  ist  sie 
auch  für  harmonische  Behandlung  wohlgebildet?  enthält  sie  den  Stoff 
zu  genügender  Modulation?  lässt  sie  sich  auch  harmonisch  als  Ganzes 
abschliessen,  wie  melodisch  durch  die  Tonika  an  ihren  beiden  Enden? 

Diese  Fragen  können  jetzt  bejaht  werden.  Drei  grosse,  drei 
kleine,  ein  verminderter  Dreiklang  und  der  Dominantakkord,  dazn 
alle  Umkehrungen  dieser  Akkorde  geben  mannigfache  Mittel,  die  Ton- 
leiter und  alle  daraus  zu  bildenden,  in  ihr  selbst  enthaltnen  Melodien 
zu  harmonisiren ;  der  Dominaniakkord  giebt  vollkommnen  Abschluss, 
die  grossen  und  kleinen  Dreiklänge  deuten  sinnreich  auf  die  nächstver- 
wandten Tonarten,  für  halbe  und  unvollständige  Schlüsse  zeigen  sich 
genügende  Tonmittel  in  Harmonie  wie  Melodie. 

Wir  dürfen  jetzt 

den  Begriff  einer  Tonart 
dahin  festsetzen,  dass  eine  solche  melodisch  und  harmonisch  zar  Her- 
vorbildung vollkommen  genügender  musikalischer  Sätze  und  Perioden 
geeignet  sein  muss. 
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Sechste  Abtkenng. 

Die  Harmonie  der  MoUtonleiter. 


Erster  Abschnitt. 

Die  Bildung  der  Molltonleiter. 

Die  Dartonleiter  haben  wir  harmonisch  gerechtfertigt.  Ihr 
tonischer  Akkord  war  ein  grosser  Dreiklang,  auch  Dardrei- 
klang  genannt.  Aach  auf  ihrer  Ober-  und  Unterdomioante  hatten  wir 
grosse  Dreiklänge  gefunden,  und  in  den  Tönen  dieser  drei  Dnrdrei- 
kiänge 

C        .        e        .        g 

g        .         h        .         d 


f        g       a        h       0 


/ 


war  die  vollständige  Durlonleiter  enthalten.  Uebrigens  haben  wir 
schon  unter  den  Harmonien  der  Durtonleiter  kleine  Dreiklänge 
gefundeop. 

Wir  sollten  daher  annehmen :  wie  die  Durtonleiter  auf  der  To- 
nika, Ober- und  Unterdomioante  Durdreiklänge  hat,  so  müsse  die  Moll- 
touleiter  auf  denselben  Punkten  Molldreiklänge  (kleine  Drei- 
k länge)  haben.    In  ^moll  würden  es  also  diese  Akkorde  sein : 
A        .        c        .         e 

e        ,        g        .        h 
d        .       f        .        a 
die  Tonleiter  würde  also 

^,  Ä,  c,  rf,  tf,  /,  gy  a 
heiisen.  Allein  dann  würde  die  Molltonart  desjenigen  Akkordes  ver- 
lustig gehn,  den  wir  zu  Ganzschlüssen  und  sonst  vielfaltig  für  so  gut 
als  unentbehrlich  halten  müssen,  nämlich  des  Dominantakkordes.  Denn 
dieser  beruht  auf  einem  grossen  Dreiklange.  Folglich  müssen  wir 
den  kleinen  Dreiklang  der  Oberdominante  in  Moll  in  einen  grossen, 
z.  B.  in  ^moll 

c-y-A    in    e-gis-h 
verwandeln. 
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Aber  nur  hier za  haben  wir  gegründeten  Anlass;  im  Uebrigen 
bleiben  wir  bei  der  obigen  analogen  Bildung.  Wollten  wir  dies  nicht, 
wollten  wir  z.  B.  die  Harmonie  der  Unterdominante  ebenfalls  in  einen 
Dnrdreiklang  (d-f-a  in  d-fis-a)  verwandeln:  so  wäre  Moll  nur  in 
einem  einzigen  Akkorde,  ja  nur  in  einem  einzigen  Tone,  von  Dur 
unterschieden ,  und  der  Karakter  beider  von  zu  grosser  Aehnlichkeit. 
Die  Molltonleiter*  muss  also  heissen: 

A,  h,  c,  rf,  ß,/,  gis,  a. 

So  fodert  es,  mit  Rücksicht  auf  harmonische  Behandlung,  ihr  Ka- 
rakter. 

In  dieser  Weise  enthält  sie  allerdings  einen  anfTailenden  Schritt  — 
und  zwar  wieder  auf  dem  bekannten  anstössigen  Punkte  (S.  84)  zwi- 
schen der  sechsten  und  siebenten  Stufe ;  f-gis  ist  eine  übermässige 
Sekunde,  ein  Schritt  von  anderthalb  Tönen ,  während  wir  sonst  nur 
halbe  oder  ganze  Tonschritte  in  der  Tonleiter  kennen.  Auch  dem  Ge* 
hör  fällt  dieser  Schritt  natürlich  als  ungewöhnlich,  als  herb  auf,  und 
man  hat,  um  ihn  zu  vermeiden,  fmßs  verwandelt,  die  Tonleiter  also 
so  gebildet: 

A,  A,  c,  rf,  «,  fisy  gis,  a. 

Allein  dabei  konnte  man  sich  nicht  bergen,  dass  durch  Jls^  wie 
wir  oben  gesehn,  der  Unterschied  der  Tongattungen  fast  ganz  aufge- 
hoben wird.  Man  setze  daher  fest:  wenn  die  Tonleiter  hinauf- 
steige, solle  sie,  wie  oben, 

Ay  Ä,  c,  rf,  c,  ßs,  gü,  a 
heissen,  wenn  sie  aber  hinabsteige,  dann  müsse  man 

-^»  g^  fy  ^  ^^  ^>  *j  « 
nehmen.    Dies  sind  aber  offenbar  zweierlei  Molltonleitern ,  oder  eine 
Molltonleiter,  die  nicht  mehr  diatonisch  ist,  in  der  zwei  Stufen  doppelt 
enthalten  sind : 

Ay  h,   c,   rf,   e,  /,  ßs,  g,  gis,   fl, 
was  denn  freilich  in  alle  Wege  unsystematisch  genannt  werden  muss. 


*  Auch  die  Molltonarten  därfen  aus  der  allgemeinen  Masiklebre  als  bekannt 
vorausgesetzt  werden.  Indess  der  Sicherheit  wegen  bemerken  wir :  jede  Mollton- 
art unterscheidet  sich  v  o  n  ihrer  Durtonart  (das  heisst^  von  der  aaf  derselben 
Tonika  begründeten)  in  Terz  and  Sex  te,  die  in  Dar  gross,  in  Moll  aber  klein 
sind.   6?dar  z.  B.  heisst 

c,    rf,    Ey    /,    g,    A,     h,    e, 
Cmoll  dagegen 

c,  rf,  Es,  /,  g,  As,  h,  €. 
Man  steht  (rergl.  S.  101)  hieraas  auch,  dass  die  Verxeicfaanng  der  MolUSne  piebt 
genau  mit  ihrem  Inhalt  übereinstimmt ;  sie  giebt  die  siebente  Stufe  als  kleine  Sep- 
time an  (in  Cmoli  ist  z.  B.  auch  b  vorgezeichnet,  obgleich  h  gebraucht  wird,  —  in 
>^moll  fehlt  die  Vorzeichouog  von  gis,  in  Z^moll  die  von  eis),  wahrend  diese  des 
Dominantdreiklangs  und  Doroinantakkordes  wegen  gross  sein  muss. 
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Eine  solche  Tonleiter  wurde  aaf  den  wichtigen  Stofen  der  Ober-  und 
Unterdominante  doppelte,  aber  eben  deshalb  unsichre  Harmonie, 
e-g-h       oder      e-gis-h 
d-f-a       oder      d-ßs -a 
haben ;  ferner  würde  sie,  wie  man  hier  — 

ahcdeffisg    gis    a    h    c    d    e   f 
d  fis  a  c 

e  gis  h  d 

g         h      d    f 

sieht,  drei  Dominantakkorde  gleichzeitig  enthalten,  also 
die  Merkmale  von  drei  versebiednen  Tonarten  vereinigen,  rolgiich  zu 
ihrer  eignen  Bezeichnung  kein  sicheres  Merkmal  haben.  Und  dieser 
ganze  Wirrwarr  würde  nur  den  einen  Zweck  haben,  einen  herben 
Schritt  auszugleichen,  —  der  uns  vielmehr  willkommen  sein  muss  aU 
karakteristischer  Ausdruck  für  mancherlei  Stimmungen,  und  den  wir 
vermeiden  können,  so  oft  es  unsern  Absichten  nicht  entspricht. 

Wir  legen  haher  die  systematische  Tonleiter  für  das 
Mollgeschlecht,  wie  sie  oben  erkannt  worden ,  unsern  Kompositionen 
zu  Grunde.  Sagt  uns  die  Herbigkeit  der  übermässigen  Sekunde  in  un- 
sern Melodien  nicht  zu :  so  gebrauchen  wir  diesen  Schritt  nicht,  schie- 
ben einen  Ton  ein  [f-e-gisy  a-gis-a-f  u.  s.  w.)  oder  nehmen  das 
gis  eine  Oktave  tiefer,  als  Septime  f.  Späterhin  werden  wir  auch  den 
Weg  finden,  in  Moll  und  in  Dur  fremde  Töne  und  Akkorde  einzufuh- 
ren ;  dann  wird  es  von  uns  abhängen,  jenen  übermässigen  Sekunden- 
schrilt  durch  Erhöhung  der  sechsten  oder  Erniedrigung  der  siebenten 
Stufe  zu  vermeiden.  Zuvor  aber  werden  wir  ihm  wichtige  Entdeckun- 
gen verdanken,  und  auch  künftig  soll  man  uns  nicht  überreden,  dass 
er  wegen  seiner  Herbigkeil  unstatthaft  sei ;  auch  das  Herbe  muss  ent- 
sprechenden Tonausdruck  finden"^. 


Zweiter  Abschnitt. 

Erste  llarnionieweise  in  Moll. 

Wir  bedürfen  nun  für  die  neue  Tonleiter  vor  Allem  harmonischer 
Begleitung  und  finden  sie  auf  demselben  Wege ,  der  bei  den  Durton- 
arten zum  Ziele  geführt  hat;  wir  folgen  wieder  zuerst  den  bekannten 
Ziffern  über  der  Melodie, 


Hierzu  der  Anbaog  6. 
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ireflen  zwischeQ  der  sechsten  and  siebenten  Stufe  auf  die  bekannten 
Missstände  und  beseitigen  sie,  wie  früher. 

Hiermitist  die  Grundlage  für  die  erste  Harmonieweise  ge- 
wonnen. Die  Anwendung  auf  gegebne  Melodien  erfolgt  ganz  genau  in 
der  S.  91  für  Durmelodien  angegebenen  Wei^e^^ 

Bedenklieber  wird  jener  Punkt,  die  Aufeinanderfolge  der  sechsten 
and  siebenten  Siufe,  bei  herabsteigender  Tonleiter;  denn  zu  allen  frü- 
hem Misslichkeiten  kommt  noch  die  Herbigkeit  des  Melodieschrittes  in 
der  Tonieiter  selbst.  Wir  könnten  zwar,  wie  in  Dur  (No.  106),  dep 
zweiten  Akkord  ändern 


iSd 


-M 


Q      »8       ^ 


und  dadurch  Oktaven-  und  Quintenfolge  vermeiden.  Allein  die  Harmo- 
nie hätte  keine  Verbindung,  and  zwar  eben  da,  wo  auch  die  Melodie 
darch  jenen  herben  Schritt  gleichsam  zerrissen  ist.  Um  nur  dies  ui 
vergüten,  möchten  wir  lieber  die  beiden  Stufen  mit  ihren  Akkorden 
doppelt  stark  aneinander  binden,  um  den  Mangel  an  melodischem  Plass 
aaszngleichen,  während  wir  in  Dur  den  engern  harmonischen  Zasam- 
menhalt  bei  dem  bessern  melodischen  aufgeben  durften.  Wir  versuchen 
daher^  möglichst  viel  Töne  aus  dem  ersten  Akkord  -^  oder  gar  den 
ganzen  Akkord  —  zu  der  folgenden  Stufe  beizubehalten: 


setzen  aber  die  beiden  obersten  Töne  {gis  und  e)  in  eine  tiefere  Ok- 
tave, um  dem  folgenden  Melodietone  Raum  zu  schaffen.  Hier  steht  eine 
neue  Harmonie  vor  uns, 

e  .  gPM  -  Ä  -  -/, 
die  sogar  normalmässigen  Terzenbau  zeigt,  —  nur  mit  der  Lücke  zwi- 
schen h  und  y*.  Schon  die  zweite  harmonische  Masse  (S.  57)  enthielt 
eine  solche  Lücke,  durch  deren  Ausfüllung  wir  den  Dominantakkord 
gewannen.  Auch  hier  füllen  wir  dieselbe  mit  der  dazwischen  liegen- 
den Terz  and  haben  nun  einen  neuen  Akkord,  und  zwar  | von  fünf 
Tönen : 


tl  8iebs«hBteAnfgake:   B««rl>eitaBf  der  in  dar  BeiUge  IX  gef  9bi»«p 
Melqdie«. 


Ma  rx,  Konp.-L.  I.  7.  Aufl. 
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gewonnen,  den  wir  geradezu  in  die  Harmonie  der  abwärts  gehenden 
Molltonleiter  eintragen. 

.3      i      3  5  8  3  5  S 
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Hiermit  ist  wenigstens  unser  nächster  Zweck  erreicht;  nur  haben 
wir  in  einem  vierstimmigen  Satz  einen  Akkord  von  fünf  gleich- 
zeitigen Tönen  gesetzt.  Schon  dies  nöthigt  zu  genauerer  Betrachtung 
des  neuen  Akkordes. 

Der  fünfte  Ton ,  welcher  ihn  von  allen  frühem  Akkorden  unter- 
scheidet, ist  vom  Grundton  aus  der  neunte,  die  None,  und  giebt  ihm 
den  Namen 

Nonen  -Akkord. 

Sehen  wir  von  dieser  None  ab,  so  bleibt  ein  Dorainanlakkord 
übrig,  dessen  Wesen  und  Portschreitung  uns  bekannt  ist.  Wir  können 
ons  also  den  Nonenakkord  vorstellen  als  Dominantakkord 
mit  zugefügter  None;  die  neu  hinzugekommene  None  stellt  sich 
dann  als  Zufügung  zu  dem  obersten  Intervall  des  alten  Akkordes ,  zu 
der  Septime,  dar,  dem  sie  denn  auch  in  seiner  Bewegung  abwärts  folgt. 
Denn  da  der  Dominantakkord  ohnehin  schon  die  Bestimmung  hat,  sich 
in  den  tonischen  Dreiklang  aufzulösen ,  so  muss  die  None  sich  dieser 
Bestimmung  unterwerfen  und  findet  dazu  keinen  nähern  Weg,  als  einen 
Schritt  abwärts,  gleich  der  Septime.  Im  Nonenakkorde  schreitet  also  der 
Grundton  zur  Tonika,  die  Terz  eine  Stufe  aufwärts,  die  Septime 
eine  Stufe  abwärts,  die  None,  mit  der  Septime ,  ebenfalls  eine  Stufe 
abwärts;  die  Quinte  kann  eine  Stufe  abwärts  oder  aufwärts  gehen. 
Hier,  bei  a  und  &,  — 
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zeigen  sich  alle  Fortschreitungen  deutlicher.  Nur  würde  man,  wenn 
die  Quinte  aübwärts  gehen  soll ,  sie  nicht  so  unbedeckt  (wie  bei  b  der 
Deutlichkeit  wegen  geschehn  ist)  unter  die  None  stellen,  da  sie  mit  der- 
selben zwei  Quinten  bildet,  —  zwar  nicht  zwei  grosse,  die  wir  einst- 
weilen ganz  verboten  haben,  aber  doch  eine  grosse  nach  einer 
kleinen,  was  fast  eben  so  wirkt,  als  wären  beide  Quinten  grosse, 
da  das  Ohr  nach  dem  zuletzt  empfangnen  Eindrucke  gestimmt  wird. 
Aus  diesem  Grunde  ist  die  Folge  einer  kleinen  Quinte  nach  einer 
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grossen  (wie  bei  c)  unverfänglicher.  Am  auffälligsten  wirkt  die  bei 
b  gewiesene  Quintenfolge,  wenn  sich  ihr  (wie  No.  162,  e)  noch  fehler- 
hafte Führung  einer  Stimme  zugesellt. 

Nothwendig  müssen  wir  aber  Bedacht  nehmen,  den  neuen  Akkord 
von  fünf  Tönen  auf  vier  zurückzuführen,  da  im  vierstimmigen  Satz  eine 
fünfstimmtge  Harmonie  unstatthaft  und  jenes  alte  Mittel  (S.  85),  einer 
Stimme  zwei  Töne  nach  einander  zu  geben. 
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wenigstens  nicht  überall  willkommen  ist.  Welcher  Ton  kann  also  am 
besten  wegbleiben?  —  iKe  Quinte,  wie  schon  im  Dominantakkorde; 
Grundton,  Terz,  Septime  —  alle  waren  bedeutender^  die  None  ist  aber 
vollends  der  karakteristische  Ton.  Einen  andern  Ausweg  bringt  der 
nächste  Abschnitt,  S.  165. 

Hiermit  ist  die  erste  Harmonie  weise  in  Moll  vollständig  begründet; 
wir  versuchen  sie  an  der  nachfolgenden  Melodie. 

3  +  1 
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Das  Verfahren  bedarf  keiner  weitern  Erörterung ;  es  ist  ganz  das 
bei  No.  102  und  109  angewandte.  Zuerst  werden  (wie  S.  92  gezeigt 
ist)  die  Melodietöne  überziffert;  dann  die  Warnungskreuze  gesetzt; 
dann  mussten  wir  Takt  4  die  zweite  3  in  eine  9  verwandeln ,  um  auf 
dem  dadurch  zum  Grundton  erhobnen  Basse  den  Nonenakkord  zu  er- 
richten und  den  S.  161  wahrgenommenen  Fehlern  auszuweichen.  Hier- 
auf wurde  der  ganze  Bass  gesetzt  und  zuletzt  die  Harmonie  durch  Zu- 
fogung  der  Mittelstimmen  vervollständigt. 

Jener  heftige  Schritt  der  übermässigen  Sekunde  tritt  in  unsrer  Me- 
lodie desswegen  so  auffallend  hervor,  weil  der  einfache  Gesang  gar 
keinen Anlass  dazugiebt;  indess können  wir  ihn  uns  umderUebung 
willen  schon  gefallen  lassen,  wie  die  ganze  auf.unserm  jetzigen 
Standpunkte  schon  als  unbefriedigend  erkannte  erste  Harmonieweise. 
Dasselbe  muss  bei  den  Uebungen  des  Schülers  der  Fall  sein  ^2. 

22  AchtzehoteAafgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  X  mitgetheiltei 
Melodien  nach  erster  Harmonieweise, 
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Dritter  Abschnitt. 
ZweiteJHarnionieweise  in  Moll. 

Die  erste  H^rmoDie^ei^e  hat  ßieb  leicht  und  vorlheilhafl  von  Dur 
auf  Moll  üherlragen  lassen;  das  eiqzigiß  Neue  ist  der  Nonenakkord 
gewesen.  Versuchen  wir  nun  die  zweite  Harmonieweise;  es  fragt 
sich  dabei :  welche  Akkorde  sich  zur  Begleitung  jeder  Stufe  in  der 
Molltonleiter  darbieten.  Wir  untersuchen,  wie  früher  (S.  100]  in  Dur 
zuerst^  welche 

A.    Dreiklange  in  Ho& 
wir  besitzen.  Sie  zeigen  sich  hier. 


135135      135135 
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Wir  finden  in  dieser  Oebersicht 

1.  zwei  MoUdreiklängey  auf  a  und  d, 

2.  zwei  Durdreiklänge,  auf  e  und/, 

3.  zwei  verminderte  Dreiklänge,  auf  h  und  gis. 

Ausserdem  treffen  wir  noch  anfeine  Harmoniegestalt,  c-e-gis^ 
einen  Dreikiang  (wie  es  scheint)  mit  grosser  Ter?  und  übermäsaiger 
Quinte.  Da  wir  dergleichen  noch  nicht  kenpen  und  durch  keine  innre 
Nothwendigkeit  auf  sie  geführt  werden  (wie  früber  auf  Dominant-  und 
Nonenakkord),  so  wollen  wir  uns  ihref  enthalten,  bis  wir  sie  syste- 
matisch kennen  lernen. 

Den  verminderten  Dreiklang  kennen  wir  schon  aus  Dur ;  er  er- 
schien uns  da  als  ein  vom  Dominantakkord  —  durch  Wegla^^ung  des 
Grundtons  —  gemachter.  Da wirin jeder Dnrtpnart  nur  eineq  Dominant- 
akkord haben,  so  konnte  sich  in  jeder  auch  nur  ein  verminderter  Drei- 
klang finden.  Hier  in  Moll  treffen  wir  auf  zwei ;  nur  der  eine  {jps-h-d) 
ist  ohne  Weiteres  aus  dem  Dominantakkorde  [e-gis-h-d]  herzuleiten; 
der  andre  (h-^-f)  ist  mit  jenem  erstem  im  Nonenakkorde 


*  Aas  der  dritten  Harmonieweise  in  Dar  wissen  wir,  dass  einige  za  heftige 
Stimmschritte  vermieden  werden  können,  wenn  wir  nicht  die  Mittelstimmen  an  die 
Oberstimme  heranswingen.  Hier  kommt  es  aber  zunächst  aof  Uebersichtlicbkeit  in 
der  gewohnten  Weise  an. 
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e-gü'h'd^f 
gis-h-d 

enthalten. 

B.  DoH&inaat  -  md  Vondnakkotd. 

Der  Dominantakkord  darf  in  MoU  wie  inDnr  zu  jedem  seiner  Töne 
gesetzt  werden,  wofern  seine  Auflösung  richtig  erfolgen  kann. 

Ehenso  darf  der  Nonenakkord  zu  allen  in  ihm  enthaltenen  Tönen 
gebrauebt  werden,  roniaagesetzt ,  das«  es  möglieh,  ihm  in  allen  Stim- 
men richtige  Portschreitattg  zu  geben.  Wir  setzen  also  unsem  Nonen- 
akkord in  A  moU 

I  b  c  .        d  ,       ,        e    I       I       f 


zu  gis^  wenn  dies  hinaufgeht  [a]  nach  a,  —  zu  A,  wenn  dies  (bei  b 
und  e)  nach  a  oder  c  geht ,  —  zu  d  (bei  d) ,  wenn  dies  nach  c  hinab- 
geht, —  zu  y*  (bei  «),  wenn  dies  nach  e  hinabgeht. 

Kann  er  nicht  auch  zur  Oktave  seines  Grundtons  gesetzt  werden, 
wie  oben  bei  f?  —  Es  ist  allerdings  liiögUch.  Allein  man  erwäge,  welch' 
ein  Tongemenge  daraus  entsteht!  Ohnehin  ist  der  Nonenakkord 
mit  Tönen  beladen ,  um  nicht  zu  sagen  überladen ;  nicht  blos ,  weil  er 
fünf  Töne  hat,  sondern  weil  er  mit  denselben  die  eigentliche  Gränze 
dee  Tonsystems  ^  die  Oktave  ^  überschreitet.  Wozu  sollte  da  noch  ein 
sechster  durchaus  überflüssiger  Ton,  die  Oktave  des  schon  vorhandnen 
Gmndtons?  —  Bei  der  Auflösung  bleibt  sie  als  Quinte  des  folgenden 
Dreiklangs  liegen ;  diesem  ist  aber  nicht  blos  entbehrlich,  sondern  wii'd 
auch  schon  durch  die  Auflösung  der  None  gewonnen. 

Nicht  auf  noch  grössere  Tonhäufung  haben  wir  zu  denken,  son- 
dern vielmehr  auf  Toderleichterung  für  den  Nonenakkord.  Schon  oben 
(S.  163]  haben  wir  daher  die  Quinte  des  Nonenakkordcs  aufzugeben 
beschlossen.  Bisweilen,  ja  oft  wird  es  noch  zusagender  sein,  den 
Grnndton  desselben  wegzulassen,  mitbin  aus  dem  Nonenakkorde 

gis-h^d-f, 
einen  Septitttenakkord  zu  machen ,  —  so  wie  früher  aus  dem  Septi- 
menakkord' auf  der  Dominante  einen  Dreiklang.  Dieser  neue  Septimen- 
akkord enthält  lauter  kleine  Terzen,  lauter  kleine  Quinten,  schliesst  zwei 
verminderte  Dreiklänge  in  sich  (die  oben,  S.  164,  unter  A  gefiindnen), 
bebst  daher 

verminderter  Septimenakkord, 
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Besinnen  wir  uns  nun  einmal  auf  die  aus  der  Dominante  in  Moll 
gewonnenen  Harmonien.    Es  sind 

1.  e-gü-h, 

2.  e-gis-h^  -  und       rf, 

3.  e-gis^h, d,  -und     fj 

4.  gis-h, -rf,  — /, 

5.  gü^h, "d, 

6.  Ä, -  d, — /; 

ihrer  sechs :  ein  grosser  Dreiklang,  zwei  verminderte  Dreiklänge,  zwei 
Septimenakkorde,  ein  Nonenakkord"^.  Die  unter  2  bis  6  genannten 
folgen  alle  demselben  Gesetz,  das  für  den  Dominantakkord  gegeben 
ist.  Wir  stellen  dies  so  dar: 

Ä    -    rf    -    / 
gis    '    h    -    d    -    : 
^    -    Ä    -    rf    -   / 
e-gü-h-d-i 
e-^gü-h-d-f 


a  a  c  e 

nämlich  in  air  diesen  Akkorden  geht  e  nach  a ,  gis  nach  a ,  d  nach  c, 
y*nach  Cy  h  nach  a  oder  c.  Hiernach  wissen  wir  nun,  wie  sie  behan- 
delt und  wo  sie  angewendet  werden  können.  Wie  weit  der  Dominant- 
dreiklang an  diesem  Gesetz  Tbeil  nimmt,  ist  im  Anhang  P  gesagt. 

Noch  eine  letzte  Bemerkung  brauchen  wir  für  den  Nonenakkord. 
—  Wegen  seiner  Ueberladenheit ,  —  da  er  gleichsam  nur  ein  aufge- 
triebner oder  übertriebner  (über  die  Gränze,  die  Oktave,  getrieb- 
ner) Dominantakkord  ist,  —  giebt  er  bei  häufiger  Anwendung 
dem  Satze  leicht  ein  schwülstiges  Wesen  und  zeigt  sich  nicht  so  bequem 
behandelbar,  als  andre  Akkorde.  Dreiklänge  und  Dominantakkorde 
vertragen  es,  dass  man  ihre  Töne  beliebig  umstelle,  —  a  — 
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wahre:id  bei  dem  Nonenakkorde  (man  sehe  b)  leicht  verwirrende  Zu- 
sammenklänge ,  ja  (wie  bei  c]  wahrhaft  sinnwidrige  Reibungen  zwi- 
schen Terz  oder  Grundton  und  None  entstehn. 


*  Man  kaoo  diese  sechs  Akkorde  unter  dem  gemeinschafUichen  Nameo  dar 
«Dominantharmonien«  zusammenfassen. 
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Nun  können  wir  an  die  Bearbeitung  der  zweiten  Harmonieweise 
in  der  aus  Dur  bekannten  Ordnung  (S.  103)  gehn.   Hier  ein  Beispiel. 


8SSS38      53535    5      533358358     8 
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j 


^^^^^^^^^m 


T 


^fFP^r 


^ 


ES5EE 


Bei  L  sehen  wir  die  Melodie  (der  absichtlich  Aehnlichkeit  mit 
No.  112  gegeben  ist)  nach  erster  Harmonieweise  bearbeitet,  bei  H. 
die  zweite  Harmonieweise  besonders  zur  Abhülfe  der  Dürftigkeit  in  der 
ersten  Bearbeitung  angewendet.  Bei  a  wird  der  verminderte  Dreiklang 
auf  h  in  einer  Weise  eingeführt,  die  eine  Qnintenfolge  (eine  grosse 
Quinte  nach  einer  kleinen  (vergl.  S.  162)  zur  Folge  hat;  die  Behand- 
lung bei  I.  wäre  vorzuziehn.  Bei  b  tritt  derselbe  Akkord  auf,  scheint 
sich  aber  nicht  nach  a-c-e  aufzulösen;  indess  er  ergänzt  sich  nur 
erstund  wird  zum  Nonenakkorde,  von  dem  er  ohnehin  ein  Theil  ist. 
Dann  folgt  die  Auflösung. 

Indem  die  Einübung  dem  Schüler  überlassen  bleibt  ^3,  schliessen 
wir  mit  einer  gerade  hier,  bei  der  Aufstellung  aller  in  Moll  aufgefund- 
nen  Harmonien,  nahe  tretenden  Betrachtung. 

Die  Molldreiklänge  fanden  wir  (S.  94)  trüber  und  minder  zufrie- 
denstellend, als  die  in  der  Natur  begründeten  Durdreiklänge.  Die  Moll- 
tonleiter  musste  sich  ungleichartiger  gestalten,  *  als  die  Durtonleiter. 
Blicken  wir  auf  die  Harmonie,  so  finden  wir  in  Dur  drei  grosse  und 


e  6  e  n.  B.  Maa  bemerkt  hier  unter  einigen  BasstSnen  Rrenze ;  znr  Erläate- 
rang  diene : 
9  Kreuze,   Bee,  Widerrufungszeiehen   ohne   Ziffer,  zu  der 
sie  gehören»  beziehn  sich  auf  die  Terz  und  erhöhn,  erniedrigen  dieselbe 
oder  stellen  die  vorherige  Tonhöhe  wieder  her,  wie  sie  yor  der  die  Terz 
angebenden  Note  gethan  hätten. 
Oben  also  soll  der  fünfte  und  siebente  Akkord  nicht  e-g-h,  der  erste  im 
sechsten  Takte  nicht  e-g-h-d-f  (wie  die  Vorzeichnnng  mit  sich  bringt) 
sondern  e-gü-h  und  e-grif-A-J-/heissen. 
23  Neunzehnte  Aufgabe:  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  XI  gegebnen 
Melodien  in  der  aus  den  Duraufgaben  bekannten  Weise. 
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drei  kl^ioe  Dr^ikläng«,  alle  geeignet  als  ionische  Di'eikiSnge  Schloss 
und  Befriedigung  tM  gewähreu,  dagegen  in  Moll  tiur  zwei  gt*0S8e  tind 
zwei  kleine ;  Dur  bietet  also  sechs,  Moll  nur  vier  Ruhepunkte,  Dage- 
gen finden  wir  in  Dur  einen,  in  Moll  zwei  verminderte  Dreiklänge,  von 
den  Septimen-  und  Nonenakkorden  zu  schweigen ;  jedenfalls  einen 
der  Auflösung  bedürftigen,  also  in  sich  unbefriedigten  Akkord  mehr. 

Ueberall  zeichnet  sich  der  MoUkarakter  als  trüber,  unbefriedigen- 
der, unruhiger,  der  Dnrkarakter  als  heller,  in  sich  befriedigter,  ruhiger 
und  fester. 


Vierter  Abschnitt. 
Dritte  HarmonieweiM  in  Moll. 

Die  dritte  Harmonieweise  fährt  uns  bekanntlich  (S«  139)  die  Um- 
kehruugen  zu.  Nach  dem  schon  früher  hierüber  Gesagten  bleibt  nur 
wenig  zu  bemerken. 

Zunächst  lassen  alle  Dreiklänge^  —  grosse,  kleine  und  vermin- 
derte, —  in  Moll  eben  so  wohl,  wie  in  Dur  sich  umkehren  und  erhallen 
in  der  Umkehrung  die  von  dorther  bekannten  Namen. 

Dasselbe  gilt  von  den  beiden  Septimenakkorden ,  —  dem  Domi- 
nantakkord' und  dem  verminderten  Septimenakkorde. 

Femer  werden  hier,  wie  in  Dur,  alle  Umkehrungen  behandelt, 
namentlich  die  der  Septimenakkorde  und  verminderten  Öreiklänge 
aufgelöst,  wie  ihre  Grundakkorde  9  überall  gebn  die  Töne,  wie  S.  166 
angegeben  ist. 

Es  bleibt  also  nur 

der  Nonenakkord  mit  seinen  Ümkehrungen 
zu  betrachten. 

Schon  bei  der  Umstellung  der  Töne  im  Grundakkorde  fanden  wir 
seine  Tonfülle  hinderlich.  Noch  bedenklicher  tritt  diese  bei  den  Um- 
kehrungen in  den  Weg;  auf  den  ersten  Blick  übersehn  wir,  dass  die 
Umkehrungen,  ohne  weitere  Rücksicht  unternommen,  die  Töne  ver- 
wirrend in  einander  schieben  würden. 
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|i-ü  MI  ^' l=fe=^ 


Nni*  id  btöonderti  Lägeb  sind  Omkehrilngen  dcis  Nonenakkordes  ohne 
Verwirrung  möglich, 
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und  auch  hier  mit  mancherlei  Bedenken  und  Uebelständen  verbanden. 
Wir  wollen  sie  daher  nur  yorsicbtig  und  mit  Auswahl  gebrauchen  und 
bedürfen  (ur  sie  keiner  besondern  Nainen*.  Auch  Ah  Auslassuüg  der 
Quinte  bringt  keine  hinlängliche  Erleichterung,  da,  wie  wir  schon  id 
No.  197  gesehn  haben,  besonders  das  Zusammentreffen  von  Grundton, 
Terz  und  None  (und  Septime)  die  Harmonie  verwirrt. 

Hiermit  sind  wir  zur  Ausfuhrung  der  dritten  Harmonieweise,  den 
S.  141  für  Dur  ertheilten  Vorschriften  gemäss,  in  Stand  gesettol. 

Wir  geben  ein  Beispiel  für  die  letzte  Bearbeitung;  die  erstem 
mfissen  des  iUuins  wiegen  (ibei^dtigeü  Werden. 


20X1 


*  WollteB  wir  ihneo  dennoch  betoadre  Namen  gelr<^,  so  vmMtdn  wir  bei  der 
Erfiudang  der  Namen  aacb  denselben  Grandsürzen  verfahren,  wie  bei  der  ßeoen- 
nnn^der  vom  Dreilclange  and  Septimen  Akkorde  gemaehlen  Umkehrnngen,  S.  126. 
Wir  wiirdc^n  }tit  Ufnkdb^abg  nHfeb  ibren  ^iehi\ggUtt  HeslAtldthtflf^n  ^ntfbrttfn,  nfid 
«lazti  vom  JedeffttlbligeD  tterst^n  Ton  nacb  den  beiden  Wicihti^^Men  iSbleii.  Diesit 
waren  Grvndtön  nild  Ffone.  Die  ferite  Uhikebraiig  {a)  mü^ftt«  däbe^  Sext- 

sepiimenakkord  keissen,  undmit  2  oder  ^  beziffert  werden, 
b  i         c  I         d 


6 

1  '  9 

Die  zweite  Umkebrung  (6)  würde  Qnartqnintakkord  zn  nennen  and  mit 
I  oder  I  za  beziftern  sein ;  die  dritte  Umkebrung  (c)  hiesse  Sekund-Terz  ~  oder 
Terzseknndakkord,  nnd  würde  mit  |  oder  |  bezilTert;  die  letzte  Ümkeh- 
rang  endlieb  (<4  würde  (da  der  eine  wiebttgste  Ton  tiefster  gewtffdea  ist  nnd  man 
nur  nacb  dem  aadera  binsäblen  kann)  folgerieblig  SeptimenakkoHl  beissen  müs- 
sen, wenn  dieser  Name  nicbt  schon  vergeben  wäre.  Züblen  wir  naeh  dem  dritten 
wichtigsten  Ton  bin,  der  SeptiiKe  des  Grdndalkordes  (/),  so  erhielten  wir  den 
Namen  Sextseptimenakkord,  der  ebenfalls  schon  gebraucbt  ist.  Wir  wen- 
den ans  also  an  die  Terz  (den  nSchst- wichtigen  Ton)  and  erbalten  den  Namen 
Sextnonenakkord)  die  Bezifferang  wäre  g  oder  |.  Nöthig  sind  ans,  wie 
gesagt,  alle  diese  breiten  Namen  nicbt. 

f  Gen.  B.  Man  wird  beider  vorigen  mitgetheilten  Generalbass-Anweisung 
gefühlt  haben,  dass  ihr  Vollständigkeit  fehlt  nnd  sie  nar  zar  aagenblieklicben  Er- 
läatemag  gegeben  war.  Hier  ist  der  Ort,  ihr  die  nöthige  Voraassetzang  nnd  Er- 
kläning  sa  geben. 

10  Kreaze,  Bee,  Widerrofangszeiehen  vor  Ziffern  haben  die- 
selbe Bedeatang,  wie  vor  Noten. 

Der  erste  Akkord  im  zweiten  Takte  soll,  den  Ziffern  nach,  ein  Qaintsextakkord 
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3    6  46    6 
Q4  4    5 


Vorerst  bemerken  wir  binsicbts  der  KonstroktioD,  dass  der  Vor- 
dersalz mit  dem  vierten  Takt,  aber  (weniger  bestimmt  als  bisber)  auf 
dem  vierten  Viertel  scbliesst;  der  Scbluss  des  Nachsatzes  ist  im  aebten 
Takte,  wird  aber  unvollkommen  durch  die  Umkebrung  der  Schiuss- 
akkorde,  und  zieht  einen  Anbang  nach  sich,  der  dem  sechsten  und  sie- 
benten Takte  nachgebildet  ist. 

Soviel  zur  Vorbereitung  der  Uebungen  in  dritter  Harmonieweise 
in  Moll^^.  Auch  in  Harmoniegängen,  soviel  sich  deren  in  Moll  ergeben, 
und  Liedgrundlagen  muss  der  Schüler  sich  jetzt  wieder  versuchen  und 
zu  deren  Belebung  rhythmische  Piguration  (S.  151)  anwenden. 


aaf  d  sein.  Da  die  Vorzeiehnuai;  b  es  und  as  yorscbreibt ,  so  miuste  derselbe 
d-f-as-b  beiflsea.  Allein  oicht  dieser  Akkord  (der  in  CmoW  nnmögplicb),  sondern 
^Ij-Oi-k  ist  gemeint;  die  Sexte  des  tiefsten  Tones  soll  also  erhöbt  —  oder  genauer: 
ibre  dnreb  die  Vorzeicbnnng  bewirkte  Brniedrignng  soll  wieder  anfgeboben  werden. 
Dazu  ist  bekanntlich  vor  der  Note  der  Sexte  ein  ^  erroderiicb ;  and  eben  so  wird 
es  vor  die  Z  i  f  f  e  r  gesetzt. 

Hiermit  erst  ist  erkrärlicb»  dass  ein  chromatiscbes  Zeichen  ohne  Zi ffer  auf 
die  schon  im  Dreiklang  anerlasslicbe  Terz  bezogen  wird.  Der  zweite  Akkord  oben 
müsste  der  Vorzeichnung  nach  g-b-d  beissen ;  das  ^  unter  dem  Basse  erhöht  die 
Terz  b  auf  A. 

Dass  eine  9  den  Nonenakkord  bedeutet ,  versteht  sieh  nach  der  Anweisung 
(S.  162)  von  selbst,  da  jede  Ziffer  zunächst  das  Intervall,  dann  aber  den  Akkord 
bedeutet,  den  sie  benennt,  z.  B.  eine  ^  den  Quartquintakkord,  die  erste  Umkeb- 
rung des  Nonenakkords. 

Um  kürzere  Bezeichnung  zu  gewinnen  ist  festgesetzt: 

1 1  statt  Kreuze  vor  die  Ziffern  zu  setzen,  kann  man  letztere  auch  in  dieser 
Weise 

9;    a    4     S    «    7 
durchstreichen. 

24  ZwanzigsteAufgabe:  Durcharbeitung  der  i  n  der  Beilage  XII  gegeb- 
nen Melodien  nach  der  für  Dur  gezeigten  Weise. 

EinundzwanzigsteAufgabe:  Bildung  und  Durchfibung  von  Harmonie- 
gÜngen  und  Lied grund lagen  in  bekannter  Weise. 
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Fünfter  Abschnitt. 
Der  Nonenakkord  im  Durgesehleeht. 

Die  AafBndung  des  Noneaakkordes  and  des  aus  ihm  gebildeten 
verminderten  Septimenakkordes  ist  ein  so  entschiedner  Gewinn ,  dass 
es  nahe  liegt,  denselben  auch  für  die  Dartonarten  za  wünschen.  Wenn 
wir  auch  in  der  Bebandlong  derselben  keine  Nöthigung  gefänden 
(wie  S.  161  bei  den  Molltonarten),  znm  Nonenakkorde  vorzudringen, 
so  haben  wir  doch  jetzt  Anlass,  letztem  auch  in  Dur  zu  suchen,  da 
wir  ihn  kennen. 

In  Moll  fanden  wir  den  Nonenakkord  auf  der  Dominante ;  er  war 
ein  Dominantakkord  mit  zugefügter  Nene,    Folglich  setzen  wir  dem 
Dominantakkord  in  Dur  ebenfalls  eine  None  —  und  zwar  die  in  Dur 
vorfindliche  —  zu,  z.  B.  in  ^dur; 
e-gü-h-d 

e-gis-h-d  ....  und  ....  /*, 
und  haben  hiermit  den  Nonenakkord  in  Dur  gebildet. 

Dieser  unterscheidet  sich  vom  Nonenakkord  in  Moll  — 
e-gis^h-d-f 
e^gis-h-^d-ßs 
nur  durch  die  None,  die  in  Moll  klein,  in  Dur  aber  gross  ist.    Daher 
lieissl  der  Nonenakkord  in  Moll  der  kleine,  und  der  in  Dur  der 
grosse  Nonenakkord*. 

Da  der  grosse  Nonenakkord  eben  so  gebildet  ist,  wie  der  kleine, 
so  folgt  er  auch  denselben  Gesetzen. 

Zunächst  also  können  wir  ihn  nicht  blos  durch  Weglassung  der 
Quinte  erleichtern,  sondern  auch  aus  ihm  durch  Weglas sung  des 
Grundtons  einen  neuen  Septimenakkord,  z.  B.  in  Civtr  aus 
g-h-d-f-a 
h^d-f-a 
machen**.     Diesem  Septimenakkorde  haben  wir  gar  nicht  nöthig,  einen 
besondern  Namen  zu  geben***;  er  ist  dazu  nicht  wichtig  genug,  so 
wenig  wie  eine  Reihe  andrer  Septimenakkorde,  die  wir  noch  zu  erwarten 
haben. 


*  Hierzu  der  Anbaos  H. 

**  Auch  diese  Akkorde  sind  unter  dem  gemeinschaftlichen  Namen  der  Domi- 
nantharmonien (Anm.  S.  166),  wenn  man  sich  desselben  bedient,  mitbefriffen. 
***  Einige  Theoretiker  nennen  ihn  den  kleinen  Septimenakkord,  weil 
seine  Terz,  Quinte  und  Septime  klein  sind.  Die  Bildung  des  Namens  ist  richtig,  der 
Name  selbst  aber  entbehrlich ;  —  oder  man  roüsste  alle  Septtmenakkorde  benennen, 
was  eben  so  lästig  als  unnütz  wäre. 
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Sodann  gilt  von  den  Umkehrangen  des  grossen  Nonenakkordes, 
was  oben  (S.  168)  von  denen  des  kleinen  gesagt  worden. 

Endlich  folgt  der  grös&e  Nonenaiköfd  auch  in  seiner  Auflösung 
dem  Gesetz  des  kleinen,  wie  hier  im  Schema 

g  '  h  '  d -/-  a 
h  ^  d -/-  a 


o      c  ^       g 

(nach  dem  Vorbild  des  frühem  Schema^s  S.  166)  kurz  angegeben  Ist. 
—  Es  kann  dabei  nur  Eins  auffallen.    Betrachten  wir  hier  bei  a  -^ 


8     II      O      O     11 


205  < 


die  Auflösung  des  Monenakkords  mit  abwärts  gcfhender  Quint«,  so 
sehen  wir,  dass  dieses  Intervall  im  Portschreiten  mit  der  None  Quinten 
bildet.  Tri&l  also  unsre  Regel,  dass  die  Quinte  auf-  oder  abwärls 
schreiten  dürfe,  hier  etwa  nicht  zu?  —  Doch.  Nicht  in  dei*  Natur  des 
Akkordes  und  in  der  Führung  seiner  Quinte  liegt  der  Fehler  y  sondern 
in  der  gar  nicht  nothwendigen  Stellung  seiner  Töne.  Bei  b  geht  die 
Quinte  abwärts,  ohne  einen  Fehler  hervorzurufen ;  —  bei  0  gebt  sie 
aufwärts.  Also  nur  wenn  die  Quinte  unter  der  None  sieht,  kann  sie 
nicht  abwärts  gehn,  ohne  Fehler  zu  machen"*. 

Hiermit  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt,  die  neuen  Hanftonieii  in 
Dur  einzuführen^.   Wie  zuvor  die  Molltonarten,  so  haben  jetzt  auch 


*  Das«  dies  nicht  dem  Akkorde  beizumessen  ist,  seist  No.  203,  b.  Oder  wollte 
man  etwa  behaupten,  dass  Grandtöne  nicht  anfwärts  schreiten  dürreni  weil  sie  hier 
bei  a 


204 


^^ 


'4. 


E£ 


mit  der  Oberstimme  Quinten  bilden?  —  Bei  b  gehen  dieselben  Grandtöne  in  den- 
selben Akkorden  und  mit  derselben  Nebenstimme  (g-a)  aufwKrts,  ohne  Quinten  zu 
machen. 

**  Nun  können  wir  die  S.  167  getoaehte  Bemerkung  scbärrer  unA  vollständig 
fassen.  Das  Durgesehleebt  bietet  jetst  sechs  Feste  und  vier  bewegliehe 
Akkorde,  ->  unter  den  letstern  die  verstanden,  bei  denen  man  nicht  sfehn  bleiben 
und  sebliessen  kann ,  die  man  vielmehr  duflösen ,  rortfähren  muss.  Das  Moll- 
gescblecht  dagegen  bietet  vier  feste  und  fünf  b«we^f  tobe  flamdnien. 
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die  DQrlon«rten  zwei  neue  Grundai^kiorde  erh^lien :  den  gro3aeD  Nonen- 
akkord  und  den  daraus  gebildeten  Septiinenakkord ,  beide  mifc  ihren 
Umkehriiugen,  Piese  Akkorde  können  zu  allen  iq  jbffcfp  entbalinen 
Tönen  der  Melodie  angewendet  werden,  wenn  dies  ohne  Herbeiziebung 
falscb^r  Fprischreitung ,  obn^  Tonyerwirrimg  und  zusammeubäpgend 
möglich  ist.  Hi/er  ein  Beispiel. 


205  < 


,0  .j-i-i-ti 


Ehe  wir  dasselbe  harmonisch  zergliedern ,  sind  noch  einige  bei- 
läuGge  Bemerkungen  zu  machen. 

Wir  sehen,  dass  das  Ende  des  Vordersatzes  und  sogar  der  Scbluss 
des  Ganzen  auf  die  Mitte  des  Taktes  fällt.  Allein ,  wie  wir  aus  ein- 
fachen Taktarten  zusammengesetzte  gemacht  haben  (S.  44) ,  blos  um 
nicht  zuviel  kleine  Taktabschnitte  zu  erhalten  und  die  vereinigten  Töne 
je  zweier  Takte  enger  verbunden  vorzutragen ;  so  können  und  müssen 
wir  umgekehrt  in  der  zusammengesetzten  ^  Taktart  die  zum  Grunde 
liegende  \  Taktart  sehen.  Wir  haben  daher  eine  Periode  von  zwei- 
mal acht  Dreivierteltakten  vor  uns,  und  die  Schlüsse  fallen  regelmäs- 
sig anf  den  jedesmaligen  achten  Takt;  nur  ist  diese  ursprüngliche  Ge- 
stalt verhüllt,  zwei  und  zwei  Takte  sind  zusammengeschrieben  und 
werden  verbundner  vorgetragen ;  nur  das  erste  von  sechs  Vierteln  er- 
hält vollen^  das  vierte  (ursprünglich  ebenfalls  ein  erstes)  erhält  nur 
mindern  Nachdruck.  Dass  folglich  der  Schlussmoment  selbst  allerdings 
minderes  Gewicht  hat,  als  in  der  ursprünglichen  Taktart,  ist  unver- 


%  Gel.  B.  Für  die  Beiifferao^  des  ietzten  Takti  diene  die  AnweisiiDg: 

12  Horizontale  Striche  hioterelner  Besifferan;  deoten  an: 
dass  derselbe  Akkord  %xl  den  nachfolgenden  BasstSnen,  unter  denen 
sich  die  Striche  finden  ,  beibehalten  werden  soll. 
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kennbar;  aber  zu  dem  fliessenden  Gange  des  Ganzen  wird  er  immer 
noch  bezeichnend  und  befriedigend  genug  sein.  —  Im  Vordersatze  ist 
der  Schlussakkord  gar  auf  das  fünfte  Viertel  geschoben,  also  noch  mehr 
geschwächt. 

Im  ersten ,  zweiten  und  siebenten  Takt  ist  ein  in  mebrern  Akkor- 
den sich  wiederholender  Ton,  g^  in  eine  Note  grösserer  Geltung  zu- 
sammengezogen worden.  Dass  dies  an  der  Harmonie  nichts  ändert,  ist 
sogleich  klar ;  es  ist  blos  eine  rhythmische  Form ,  den  Akkorden  äus- 
serlich  feste  Verbindung  zu  geben. 

Nun  zur  Behandlung  selbst.  —  Wir  haben  jetzt  gar  viele  Wege, 
eine  Melodie  zu  harmonisiren ,  denn  jeder  unsrer  Töne  kann  mit  meb- 
rern Akkorden  begleitet  werden.  Gleich  der  zweite  Ton  z.  B. ,  a^ 
könnte  sein:  Grundton  (oder  Oktave)  des  kleinen  Dreiklangs, 
Terz  des  Unterdominant-Dreiklangs,  Quinte  des  kleinen  Dreiklangs 
auf  c/,  Septime  des  Septimenakkordes  auf  A,  None  des  Nonen- 
akkordes,  der  Dmkehrungen  alT  dieser  Akkorde  nicht  zu  ge- 
denken, in  denen  a  möglicherweise  in  der  Oberstimme  stehen  könnte. 
Es  ist  Sache  des  Jüngers ,  alle  diese  Möglichkeiten  durchzuversuchen 
und  sich  über  den  Erfolg  aufzuklären.  Hier  ist  natürlich  nur  zu  Einer 
Durchführung  Raum,  und  in  dieser  (die  mehrere  andre  vorgängige  vor- 
aussetzt) ist  nicht  immer  das  Nächstliegende  ergriffen ,  sondern  oft  das 
Lehrreichere. 

Der  Bass  beginnt,  das  erste  Motiv  der  Melodie  [g,  Oj  g)  auf  seine 
Weise,  in  der  Omkehrung,  nachzuahmen;  dann,  um  seinen  Rarakter 
nicht  zu  verweichlichen,  ergreift  er  Grundtöne. 

Im  zweiten  Takt  ist  der  Septimenakkord  h-d-J-'a  willkührlich 
angebracht;  der  Quintsextakkord  h-d-J^-^g  wäre  das  Nähere,  Flies- 
sendere  gewesen.  Indess  kann  jener  Akkord  als  Erinnerung  an  den 
Nonenakkord  des  vorigen  Taktes  gelten ,  da  ohnehin  der  zweite  Takt 
dem  ersten  nachgebildet  ist.  Eben  desshalb  wiederholt  auch  der  Bass 
sein  erstes  Motiv ;  er  hat  sich  zwar  weit  von  den  andern  Stimmen  ent- 
fernt, aber  blos,  um  nicht  dasselbe  Motiv  auf  derselben  Tonhöhe  zu 
wiederholen,  sondern  neuer  und  körniger  in  der  Tiefe  zu  wirken.  Ist 
doch  auch  die  Melodie  hinabgeführt  I 

Besser  motivirt  erscheint  der  obige  Septimenakkord  im  sechsten 
Takte,  wo  mit  Hülfe  der  Septime  die  Oberstimmen  einen  fliessenden 
Sextengang  machen.  Der  Tenor  muss  bei  der  Auflösung  des  Akkordes 
zwar  hinanfschreiten ,  geht  aber  wieder  abwärts  in  den  nächsten  Ak- 
kordton, um  das  folgende  k  bequemer  zu  erreichen.  Hätte  man  nicht 
diesen  Ausweg  getroffen,  so  war'  unter  diesen  Fortgängen 


2Ü6 
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und  ähnlichen  die  Wahl  gewesen.  Uebrigens  würde  die  Harmonie  auch 
durch  den  Quintsextakkord 


j-j- 


207 


^m 


f^rr 


milder  und  einfacher  geworden  sein.  Den  Nonen  klebt  leicht  (wie 
schon  S.  166  gesagt  ist)  Uebertriebenheit  und  Seh  wulstigkeit 
an;  diese  bleibt — wegen  des  Oebergriffs  in  die  andere  Oktave  —  mehr 
oder  weniger  an  ihnen  haften,  selbst  wenn  sie  sich  durch  Weglassang 
des  Grundtons  als  Septimen  darstellen. 

Noch  günstiger  ist  die  Einführung  desselben  Akkordes  als  Quint- 
Sextakkord  im  folgenden  Takte.  Näher  hätte  auch  hier  der  Dreiklang 
der  Unterdominante  gelegen.  Allein  derselbe  hat  schon  im  fünften  und 
sechsten  Takte,  besonders  bei  dem  Eintritte  des  Nachsatzes,  seine  Rolle 
gespielt,  wird  auch  zum  Schlüsse  noch  einmal  bedeutend  mitwirken ; 
man  würde  diese  Wirkungen  schwächen  und  einförmig  werden,  wollte 
man  ihn  noch  dazwischen  einführen. 

Warum  ist  im  ersten  Akkorde  die  Quinte  verdoppelt?  Diese  und 
die  weitem  Fragen  können  dem  eignen  Forschen  des  Jüngers  überlassen 
bleiben.   Nur  eineBemerkung  folge  zum  Schlüsse. 

Schon  bei  der  Beurtheilung  von  No.  205  ist  gelegentlich  der  neue 
Septimenakkord  zwar  richtig,  aber  nicht  günstig  angebracht  befunden 
worden,  während  der  Dominantakkord  überall  gutgeheissen  werden 
konnte,  wo  er  nicht  etwa  Fehler  oder  ganz  bestimmte  Missstände  (z.  B. 
Verdopplung  der  Terz  im  folgenden  Akkorde)  nach  sich  zog.  Dessglei- 
chen  haben  wir  den  verminderten  Dreiklang  im  Vergleich  zum  Domi- 
nantakkord  eng  und  verkümmert,  die  Nonenakkorde  überladen  und 
schwülstig  nennen  müssen;  ja,  wenn  wir  den  Dominantakkord  mit 
dem  Durdreiklang  vergleichen ,  so  finden  wir  diesen  für  sich  allein  be- 
friedigend, jenen  nach  Auflösung  verlangend,  —  das  heisst:  Befriedi- 
gung nicht  in  sich  findend,  sondern  ausser  sich  suchend.  Ueberall  zeigt 
sich  der  abgeleitete  Akkord  minder  frei,  frisch,  befrie- 
digend, als  der  Stammakkord,  von  dem  er  abgeleitet  ist. 
Ueberall  sind  die  Harmonien,  je  näher  dem  Ursprung,  um  so  frischer 
und  kräftiger. 

Dies  zeigt  sich  auch  im  Gebrauche.  Die  Umkehmngen  des  Nonen- 
akkordes  waren  möglich,  aber  nicht  leicht  und  oft  anwendbar,  selbst 
blosse  Tonumstellungen  konnten  verwirrend  ausfallen.  Die  Umkeh- 
rungen des  neuen  Septimenakkordes 
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ivird  ifiap  ßbenfaUs  ni^lit  ^o  wojilgastaltet  und  behandelb^r  finden,  ak 
die  des  Dominantakkordes,  während  —  beiläiißg  ge$Agt  —  die  des 
verminderten  Septimenakkordes 
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zwar  leicht  behandelbar  sind,  aber  dem  Klange  nach  keine  andre  Wir- 
kung hervorbringen ,  als  neue  verminderte  Septimenakkorde  auf  dem 
je4e$ina)igen  tief8t^n  Tpb;  eine  Bemerkung,  die  in  der  Modulationslehre 
Prai^bt  bringen  wird. 

Daher  wird  man  das  Zurßekgebn  von  abgeleiteten  Akkorden  auf 
die  ihnen  vorbf^rgebenden  eiofachern,  s.  B. 
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durchaus  nicht  leer  und  unbefriedigend  findep. 

Um  den  Nonenakkord  und  den  aus  ihm  gebildeten  Septimenakkord 
in  Dur  sich  eigen  zu  machen,  bedarf  es  blos  einiger  Versuche.  ^^ 


Nachtrag. 

Heue  Vrailidten  dae  Domina&takkorda. 

Hiermit  ^chljesst  is^x  Kreis  von  Harmonien ,  die  sich  unmittelbar 
aijis  der  ersten  (jrundbarmonie  (S.  57)  mit  den  Tönen  der  Dur-  and 
MnllU)nleiter  entfalten"*. 

Unter  allen  Akkorden  bat  sich  der  Dominantakkord  am  geschäf- 
tigsten und  fruchtbarsten  erwiesen  \  er  bat  den  verminderten  Dreiklang 
und  beide  Nonenakkorde  mit  ihren  Sepiimenakkorden  nach  sieh  ge- 
zogen. Sehen  S.  1 11  haben  wir  ihm  freiere  Portschreitung  veratattet ; 
in  den  Miitelslimmeii ,  vj^u  ajadem  Tonen  gedeckt,  durAe  seine  Ter^ 
hinab-,  aeine  Septime  hlpapfgebn»  um  den  folgenden  Akkord  nicht  nn- 
vollständig  SU  lassen.  Jelst  muns  uua  näher  liegen,  die  Verbindung  der 
Akkorde  7U  begynaM^eni  Wir  können  daher  dem  Grondtoo  des  Domi- 
nautakkordes  gestatten,  als  Quinte  des  folgenden  Dreiklangs  liegen 
sMi  bleiben  [ß)  (wie  «ebon  in  No.  114  geachehn),  gleichsam  als  war'  er 


25  Zweinndzwansigste  Aufgabe:  BearbeitoDg  der  in  der  Beilage  XIII 
gegebnen  Melodien,  nötbigenfails  nocbnalige  Bearbeilnag  einiger  altern  mit  Be- 
nutzung der  neugewonneaen  Akkorde. 

*  Wiefern  aiieh  der  kleine  Dreikiang  aU  Ableitang  aus  dem  grossen  angesebn 
werden  könne,  ist  in  der  Musikwissens ebaftzq  erörtern. 
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nur  die  Oktave  eines  ausgelassnen  GruDdlons  (6),  oder  auch  allen- 
falls -—  doch  nur  unter  besondern  Umständen,  zu  Gunsten  der  Stimm- 
führung —  (e)  in  die  Terz,  statt  in  den  Grundton  des  folgenden  Drei- 
klangs zu  gehen, 
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während  die  Septime,  von  andern  Stimmen  gedeckt  (No.  117)  hinauf- 
gebt. Denn  sollte  auch  sie,  nach  ihrer  eigentlichen  Weise,  in  die  Terz 
gehn,  so  würde  der  Fortschritt  beider  Aussenstimmen  in  die  Oktave  [d] 
eine  Einförmigkeit  hervorbringen,  die  fast  die  Wirkung  wirklicher  fal- 
scher Oktaven  hätte  und  obenein  ihr  Gewicht  auf  die  Terz  würfe,  deren 
Verdoppelung  im  Durdreiklang'  uns  (S.  135)  hat  bedenklich  erscheinen 
müssen*. 

An  der  Freiheit  des  Dominantakkordes,  seinen  Grundton  liegen  zu 
lassen,  kann  der  Nonenakkord  unbedenklich  Theil  nehmen, 
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an  der  andern  Freiheit,  die  Septime  hinauf-  und  den  Grundton  in  die 
Terz  zu  fähren,  nicht,  weil  die  Septime  von  der  mitgehenden  None  ge- 
nöthigt  wird,  ihrem  natürlichen  Gange  treu  zu  bleiben. 

Allerdings  können  noch  mehr  Abweichungen  von  dem  regelmässi- 
gen Stimmgang,  als  hier  erwähnt  oder  gebilligt  sind,  unter  gewissen 
Umständen  statt  finden.  Nur  ist  für  den  Jünger  auf  diesem  Punkte  der 
Lehre  die  Zeit,  sich  kühner  von  dem  Regelmässigen  zu  entbinden,  noch 
nicht  gekommen.  Ueberhaupt  haben  eben  die  weniger  Unterrichteten 
von  solchen  Freiheiten  nicht  selten  unrichtige  Vorstellungen ;  sie  halten 
sie  oft  nur  darum  für  zulässig,  ja  unentbehrlich,  weil  ihnen  die  regel- 
mässigen Entwickelungen  nicht  alle  vor  Augen  stehn;  ja,  sie  schätzen 
sie  wohl  gar  als  Neuheit  und  Zierde  der  Kunst,  wo  sie  blos  Notbbehelf 
ungenügender  Kenntniss  sind.  —  Der  wahre  Künstler  wird  vor  der 
freiesten  und  kühnsten  Abweichung  von  der  bisherigen  Regel  nicht  zu- 
rückschrecken. Aber  eben  so  fern,  als  furchtsame  Zurückhaltung,  wird 
ihm  Frivolität  und  Verwegenheit  bleiben.  Er  wird  daher  in  seinem 
Bildungsgang  und  in  der  reifen  Prüfung  seines  Werks  allen  regelmäs- 
sigen Entwickelungen  folgen,  und  erst  dann  weiter  gehn,  wenn  sein 
Ziel,  die  Verwirklichung  seiner  Idee^  offenbar  jenseits  der  bisherigen 
Regel  liegt. 

*  Vergleielie  dea  Aobao;  D. 
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Siebente  Abtkeiliiiig. 

Die  harmonische  Figuration. 

Alles,  was  wir  seit  dem  Austritt  aus  der  Naturharmonie  gebildet 
haben,  leidet  an  einer  Schwerfälligkeit,  deren  Dasein  und  Grund  schon 
S.  112  aufgedeckt  worden  ist  und  der  auch  durch  die  rhythmische  Fi- 
guration (S.  151)  nur  zum  kleinsten  Theil  hat  abgeholfen  werden  kön- 
nen. Der  Grund  dieser  Schwerfälligkeit  lag  darin,  dass  wir  stets  in 
Akkorden  einhergiogen  und  dabei  nicht  anders  zu  verfahren  wussten, 
als  dass  die  vier  Stimmen  (oder  gelegentlich  die  drei  oder  fiinf  Stim- 
men) von  einem  Akkorde  zum  andern  stets  gleichzeitig  auftraten  und 
fortrückten. 

Ist  diese  Gleichzeitigkeit  wirklich  noth wendig? 

Keineswegs.  Bin  Akkord  isl  die  lerzcnweise  Verbindung  von  drei 
oder  mehr  Tönen;  daraus  folgt  keineswegs,  dass  diese  Töne  gleich- 
zeitig hervortreten  müssen ;  schon  ii:  No.  64  haben  wir  die  Töne  des 
C-Dreiklangs  einzeln  nach  einander  gesetzt,  in  Mo.  97  sind  zwei  Töne 
desselben  Akkordes  nach  einander  aurgetreten.  Es  ist  uns  also  nichts 
Neues,  von  dieser  Gleichzeitigkeil  ganz  oder  theilweise  abzulassen,  wir 
sind  nur  mit  allzuviel  andern  Dingen  beschäRigt  gewesen,  um  diese 
Form  der  Darstellung  für  Akkorde  bis  hierher  zu  benutzen. 

Lassen  wir  alle  oder  einige  Töne  eines  Akkordes  nach  einander 
auftreten,  so  nimmt  derselbe  damit,  soweit  die  Töne  nach  einander  fol- 
gen, melodische  Form  an.  Die  Auflösung  eines  Akkordes  in  melodische 
Form  heisst 

harmonische  Figuration, 
gleichviel,  ob  nur  ein  Theil  des  Akkordes  die  Gleichzeitigkeit  aufgiebt, 
wie  hier  — 

bei  a  in  vier  Motiven,  oder  ob  alle  Töne  des  Akkordes  in  melodische 
Form  ühergehn,  wie  bei  b. 

Durch  harmonische  Figuration  wird  die  Tonlast  der  Akkorde  auf 
versehiedne  Momente  vertheilt  und  dadurch  erleichtert,  zugleich  wird 
das  Spiel  der  Töne  innerhalb  jedes  Akkordes  belebt  und  der  Rhythmik 
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freiere  Bahn  eröffbet,  der  ganze  Toosalz  wird  leicbtbeweglicher  und 
dadurch  lebendiger,  die  Phantasie  des  Tonsetzers  wie  des  Zuhörers 
wird  dadurch  mehr  erweckt  und  angereizt,  während  der  volle  Auftritt 
des  Akkordes  nichts  weiter  erwarten  lässt,  sondern  in  sich  befriedigt. 
Die  Aufdeckung  der  harmonischen  Figuration  ist  also  Gewinn  für  uns, 
weil  wir  diese  Form  bisher  noch  nicht  benutzt  haben ,  sie  ist  es  aber 
nicht  in  dem  Sinne,  dass  sie  unbedingten  Vorzug  vor  der  harmoni- 
schen Form  hätte. 

Die  neue  Darstellungsweise  wird  allen  bisherigen  Gestaltungen 
und  Aufgaben,  den  Gängen,  den  Liedesgrundlagen,  der  Begleitung  ge- 
gebner Melodien,  —  zu  Gute  kommen  und  unsrer  Bildungskraft  einen 
neuen  Weg  öffnen.  Sie  verdient  daher  fleissige  Durcharbeitung,  und 
findet  die  günstigste  Stelle  hier,  wo  vor  dem  Uebertritt  auf  einen  er- 
weiterten Schauplatz  unsrer  Thätigkeit  die  Einprägung  des  bisher  Er- 
langten an  der  Zeit  ist.  Allein  sie  bringt  uns  keinen  neuen  Stoff,  sie 
befreit  uns  nicht  aus  der  Fessel  des  Akkordwesens,  sondern  erleichtert 
dieselbe  nur.  —  Daher  wird  sie  uns  auch  nicht  zu  jener  freien  Verwen- 
dung aller  Mittel  fordern,  die  wir  in  den  ersten  beiden  Abtbeilungen  — 
allerdings  bei  sehr  beschränkten  Mitteln  —  geübt  haben. 


Erster  Abschnitt. 
Die  Motive  harmonischer  Figuration. 

Wir  haben  schon  bei  No.  213  die  Anschauung  gewonnen,  dass  in 
der  harmonischen  Figurirung  entweder  alle  Töne  eines  Akkordes  (wie 
bei  b)  oder  nur  einige  (wie  bei  a)  der  Zeit  nach  auseinander  treten. 
Untersuchen  wir  dies  genauer,  —  keineswegs  vollständig.  Was  übri- 
gens hier  an  Einem  Akkorde  gezeigt  wird,  gilt  selbstverständlich  von 
jedem  andern. 

1.   Auflösimg  def  g^ansen  Akkordof. 

Abgesehn  von  dem  Mitwirken  des  Rhythmus  bieten  drei  Töne 
eines  Akkordes,  der  in  melodische  Form  übertritt,  sechs  verschiedne 
Motive  der  Tonfolge, 

1  2  3  4  5  6 
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folglich  vier  Töne  (nach  einer  bekannten  mathematischen  Formel) 
vierundzwanzig,  fünf  Töne  hundert  und  zwanzig  Motive. 
Natürlich  würden  die  drei  oder  vier  Töne  desselben  Akkordes  in  er- 

12* 
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weiterter  Lage,  z.  B.  die  drei  oder  vier  Töne  eines  Dreiklangs  in  dieser, 
die  Oktave  überschreilenden  Lage  (a) 
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oder  in  einer  Umkehrung  (wie  bei  b)  eben  soviel  neue  Motive  bieten ; 
Folgen  von  neun  und  zehn  Tönen  gäben  362,880  und  3,628,800  Mög- 
lichkeiten. Wir  stehen  hier  offenbar  dem  Schrankenlosen  gegenüber. 
Mag  man  auch  diese  Motive  wenig  bedeutend  nennen,  mag  man  sie 
(z.  B.  die  in  No.  2t4]  untereinander  kaum  unterscheidbar  finden  und 
ganz  gewiss  nicht  daran  denken,  ihnen  allzuviel  Raum  zu  geben:  sie 
sind  möglich,  —  und  jedes  derselben  kann  am  rechten  Orte  brauchbar, 
andern  Motiven  vorzuziehen  sein. 

Uebrigens  sind  in  den  allermeisten  Fällen  die  umfangreichen  Ton- 
gruppen auf  einfachere  Motive  zuriickführbar ;  die  hier  stehenden  Grup- 
pen von  je  zwölf  Tönen  z.  B. 
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können  zwar  jede  [a  und  b)  für  ein  einzig  Motiv  gelten,  man  kann  aber 
ebensowohl  jede  Gruppe  in  Motive  von  sechs  Tönen  (e  und  d)  zerlegen 
und  die  folgenden  sechs  Töne  als  Verkehrung  des  Motivs  (S.  34)  auf- 
fassen; endlich  kann  man  den  letzten  Schritt  thun  und  beide  Gruppen 
auf  das  Motiv  1  in  No.  214  zurückfuhren. 

Wir  wollen  hierbei  die  Gelegenheit  ergreifen ,  eine  für  den  Kom- 
ponisten 

wichtige  Bemerkung 
niederzulegen.     Sie  betrifft  die 

Verwendbarkeit  der  Motive 

in  Rücksicht  auf  ihre  Ausdehnung,  ganz  abgesehn  vom  Inhalte.  Dem 
Fremdling  in  der  Komposition  muss  das  grössere  Motiv  als  das  werth- 
vollere  erscheinen;  er  wird  die  Motive  a  und  b  bedeutender  finden,  als 
c  und  d  (weil  sie  anscheinend  mehr  Inhalt  haben) ,  und  c  und  d  wieder 
günstiger  als  das  Motiv  1  in  No.  214.  Allein  gerade  das  Gegentheil  ist 
wahr.  Das  grosse  Motiv  ermüdet  bei  der  Wiederholung  durch  seine 
Länge,  nöthigt  also,  wenn  man  dem  entgehn  will,  zu  vorzeitigem 
Wechsel  mit  den  Motiven,  das  heisst  zur  Zerstreutheit.  Das  kleine 
Motiv  lässt,  ohne  zu  ermüden,  mehr  Wiederholungen  und  mai^nigfal- 
tigere  Verwendung  zu,  verdient  mithin  im  Allgemeinen  den  Vorzug. 
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2.  ThailwaiBe  Zerlegniig  der  Akkorde. 

Id  No.213,  h,  haben  wir  schon  die  Anschauung  solcher  Pigural- 
motive  gewonnen,  die  auf  tbeilweiser  Zerlegung  des  Akkordes  beruhn. 
Hier^ 
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stchn  noch  einige  sehr  naheliegende  Beispiele  solcher  Motive;  bei  a 
folgt  die  Akkordmasse  dem  vorschlagenden  Grundtone ,  bei  h  Folgen 
zwei  Akkordtöne  in  melodischer  Auflösung  zwei  in  harmonischer  Form 
verbunden  vorschlagenden,  bei  c  sind  zwei,  bei  d  drei  Stimmen  in  Be- 
wegung gegen  eine  oder  zwei  ruhende.  Man  wird  leicht  gewahr,  dass 
hier  wieder  eine  Unberechenbarkeit  von  Fällen  vor  uns  steht ;  es  kann 
bald  der  erste,  bald  der  zweite  Akkordton  vorangehn,  es  kann  bald  die 
erste,  bald  die  zweite  Stimme  sich  bewegen,  die  Bewegungsweisen  sind 
noch  mannigfaltiger  als  die  einstimmigen  (S.  179),  weil  eben  mehr 
Stimmen  bald  wechselnd  bald  gleichzeitig  daran  theilnehmen. 

Zu  dem  Allen  kommt  endlich  die  rhythmische  Mannigfaltigkeit,  — 
die  Verbindung  der  rhythmischen  mit  der  harmonischen  Figuration.  Es 
ist  klar,  dass  unzählige  Gestaltungen  —  gleichviel  von  welchem  Werthe 
man  die  einzelnen  achten  wolle  —  hier  vorhanden  und  leicht  aufzu- 
finden sind.  Von  ihrem  grössern  und  mindern  Werthe  zu  reden  ist  un- 
statthaft ;  kein  Motiv  hat  absolut  bestimmbaren  Werth ,  es  erhält  ihn 
erst  durch  Zweck  und  Verwendung. 

Zu  dieser  schreiten  wir  nun  und  behalten  uns  vor,  besondre  Be- 
merkungen da,  wo  sie  nöthig  werden,  einzuschalten. 


Zweiter  Abschnitt. 

Begleitung  mit  harmonischer  Figuration. 

Nirgends  hat  sich  die  Schwerfälligkeit  des  Akkordsatzes  augen- 
scheinlicher gezeigt,  als  bei  der  Begleitung  gegebner  Melodien.  Sie 
wurzelte,  wie  schon  S.  179  bemerkt  worden,  in  der  fortwährenden 
Gleichzeitigkeit  der  vier  Stimmen,  die  selbst  den  kleinsten  Satz,  z.  B. 
diesen, 
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überladen  erscheineD  liess.  Versuchen  wir  nun  die  harmonische  Figu- 
ration  daran ;  wir  lösen  drei  Stimmen  in  einfachster  Weise  in  Pigura- 
tion auf,  — 
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und  zwar  so,  dass  bei  a  die  Oberstimme,  bei  b  die  Unterstimme  beibe- 
halten wird,  während  die  drei  andern  Stimmen  sich  in  Figuraliou 
auflösen,  —  und  zwar  das  Motiv  1  aus  No.  214  ausführen.  In  beiden 
Fällen  hat  der  Satz  zweistimmige  Ausfuhrung  erhalten.  Bei  c  sind 
Ober-  und  Unterstimme  beibehalten,  die  Mittelstimmen  in  eine  Figural- 
stimme zusammengefasst;  der  Satz  ist  dreistimmig  ausgeführt,  in  den 
folgenden  Anfängen  — 
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tritt  der  Satz  bei  a  und  b  in  vierstimmiger,  bei  c  in  fünfstimmiger  Aus- 
führung auf.  Wie  vielerlei  ähnliche,  mehr-  oder  minderstimmige  Aus- 
führungen möglich  wären,  ermisst  man  leicht. 

Hier  knüpfen  sich  nun  diejenigen  Betrachtungen ,  die  das  ganze 
Verfahren  leiten  und  sichern. 


1.  Der  harmonische  Gesichtspnnkt. 

Jede  Figuralsümme  bildet  sich  aus  zwei  oder  mehr  Stimmen  der 
zum  Grunde  liegenden  Akkorde ;  so  haben  wir  die  zwei-  und  dreistim- 
migen Sätze  in^  No.  219  aus  der  vierstimmigen  Grundlage  Mo.  218 
hervorgehn  sehn,  so  würden  die  Sätze  No.  220  durch  Zertheilung  der 
Figuralstimmen  auf  fünf-,  sechs-  und  siebenstimmige  Grundlage  zurück- 
führen, so  würde  das  zweistimmig  dargestellte  Minore  des  dritten 
Satzes  (Scherzo)  aus  Beethoven^s  f^dur-Sonate,  Op.  7, 


Ailegro.  a 


221 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


Begleitung  mit  harmonischer  Piguration. 


18d 


{ 


^^^=h^^^m 


mr-TsT 


^^N^^^^ 


m 


-■I.    -JL    -«L 


W 


bei  a  auf  die  sechsstimmige  Grundlage  bei  b  zurückführen,  ferner  nach- 
«Cehende  Stellen  aus  den  Fmoil-  und  Cmoll-Sonatcn  Op.  2  und  10  von 
Beethoven 
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erstere  auf  die  Grundlage  a^  — 
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lel2tere  auf  die  bei  b*. 

Dieser  Rückblick  auf  die  Grundlage  dient  zur  Prüfung  der  harmo* 
nischen  Seite ;  was  sich  in  der  Piguration  dem  Ohr  oder  Hinblick  ent- 
ziehn  könnte,  tritt  hier  klar  hervor.  So  kommen  in  No.  221,  A,  die 
Oktaven  zum  Vorschein,  die  in  der  ersten  und  dritten,  vierten  und 
sechsten  Stimme,  dessgleichen  in  No.  223  die  in  No.  222  zwischen 
erster  und  vierter,  dritter  und  sechster  eingetretenen.  Was  ist  von 
dergleichen 

a.    Oktaven  im  Figuralsalze 

zu  urtheilen?  —  dasselbe,  was  man  von  ihnen  in  der  harmonischen 
Grundlage  urtheilen  müsste :  sie  sind  in  alf  diesen  Sätzen  nichts  als 
Verdoppelungen  zur  Verstärkung  einer  Stimme,  oder  (hei  c  in  No.  222) 
des  ganzen  Akkordes,  dergleichen  wir  schon  bei  No.95  und  171,  /7, 
zulässig  befunden;  in  vorstehenden  Sätzen  sind  sie  es  noch  mehr,  weil 
die  übrigen  Stimmen  sich  nicht  bewegen,  also  das  Ganze  noch  klarer 
heraustritt;  No.22t,  a^  ist  im  Grunde  nyr  ein  Terzengang  in  breiter 
Verdopplung.  Aber  noch  mehr :  was  in  einfacher  Darstellung  ladelns- 
werth  befunden  werden  müsste,  geht  in  figuraler  Ausführung  leichter 
vorüber;  nicht  blos  Oktavenfolgen,  wie  die  obigen,  sondern  auch 


*  Grondlicbere  Aufklärung  dieser  Stelle  bribgt  die  zehnte  AbtbeiinDg. 
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wie  diese  bei  ä, 
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oder  Qainten  und  Oktav^en ,  wie  bei  b^  die  in  einfacher  harmonischer 
Darstellung,  wie  bei  c,  nicht  zu  billigen  wären*.  So  steigt  Altvater 
Seb.  Bach  in  seiner  -DmoU-Tokkale**  in  dieser  Weise 
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nieder,  ein  Gang,  dessen  harmonische  Grundlage  doppelte  Quinten«  und 
dreifache  Oktavenfolge  darbietet ;  die  melodische  Gestaltung  zieht  das 
harmonische  Gewebe  auseinaqder  und  lässt  den  Melodiegehalt  vor  dem 
akkordischen  hervortreten.  Wenn  der  Künstler  nach  den  einseitigen 
und  höchst  dürftigen  Ansichten  der  alten  Schule"^*  nur  die  niedre 
Bestrebung  hätte,  blos  dem  Wohl-  und  Weichklange  nachzutrachten : 
so  müsste  man  die  Sätze  No.  221,  222,  225  schlechthin  verwerfen. 
Beethoven  und  Bach  hatten«  aber  einen  umfassendem  und  tiefern  Be- 


*  Ver^l.  hierbei  den  Anhang  P. 

**  No.  9.   Heft  3  der  vom  ^Verf.  bei  Breitkopf  and  Härtel    beransgef^ebenen 
Answahl  von  Orgelkompositiooen  Seb.  Baches. 
»*»  Vergl.  die  Anhänge  D  nnd  E. 
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griff  von  ihrer  Aufgabe,  Alles  dient  bei  ihnen  geistigen  Zwecken,  der 
Idee  des  Tongedichts.  Dem  leidenschaftlich  stürmenden  Karakter  jenes 
Fmoll-Finale  (No.  222,  a]  sagen  die  grollenden  hohlen  Oktaven  auf 
das  Erwünschteste  zu ;  jener  Bachsche  Quintengang,  auf  vollem  Orgel- 
werk (oder  nur  in  vollster  Hammerkraft  auf  dem  Flügel)  ausgeführt, 
klirrt  und  klingt  hernieder  in  der  ganzen  mittelalterig  wilden  Majestät 
des  Instruments  der  Instrumente*. 

Noch  eine  Bemerkung  knüpfl  sich  an  mehrere  figurale  Sätze. 
Blicken  wir  auf  den  ersten  der  oben  aufgewiesenen  (No.  219,  a],  so 
sehn  wir / im  Terzqaart- und  im  Quintsextakkorde,  dessgleichen  h 
im  letztern  sich  nicht  sofort  nach  e  und  c  auflösen^  sondern  es  folgen 
erst  noch  Zwischentöne,  bevor  die  Akkorde  sich  auflösen ;  zunächst 
gehtynach  g  und  h  nachy,  erst  später  folgt  der  erwartete  Ton  regel- 
mässiger Auflösung.  Man  bezeichnet  diese  Behandlung  mit  dem  Na- 
men der 

c.  verzögerten  Auflösung^  * 

und  findet  die  Rechtfertigung  darin,  dass  in  der  harmonischen  Grund- 
lage jede  Stimme  richtig  fortschreitet;  die  melodische  Darstellung  leitet 
von  den  ein^weilen  unerlöset  bleibenden  Tönen  ab  auf  die  nachfolgen- 
den. Daher  bat  es  sogar  kein  Bedenken,  dass  in  No.  224,  A,  die  Sep- 
time gar  nicht  aufgelöst  wird;  die  melodische  Gestaltung  führt  von  ihr 
ab  auf  h  und  wir  befriedigen  uns  mit  dessen  Auflösung. 


2.  Der  melodifche  Oesichtipnnkt. 

Piguralstimmen  müssen,  wie  jede  Stimme,  dem  melodischen  Prin- 
zipe  (S.  131)  genügen;  ja  sie  müssen  es  vorzugsweise,  weil  sie  sich 
durch  reichern  Inhalt  und  Beweglichkeit  vor  andern  hervorheben,  Auf- 
merksamkeit und  Theilnahme  an  sich  ziehn. 

Einheit  des  Inhalts  ist  daher  das  Erste,  was  wir  von  ihnen 
vorzugsweise  erwarten ;  das  einmal  ergriffne  Motiv,  wir  nennen  es 

Piguralmotiv, 

muss  festgehalten  werden,  —  wenn  nicht  durch  die  ganze  Komposition, 
doch  durch  einen  Theil  oder  Satz  derselben.    Hiermit  muss  sich 

Stetigkeit  der  Durchführung  oder  Aufstellung  des  Motivs 
verbinden,  es  darf  nicht  in  willkührlich  wechselnder  Weise  (z.  B.  ein- 
mal auf-,  das  andre  Mal  abwärts,  dann  wieder  verkehrt  u.  s.  w.)  fortge- 
führt werden.  Diese  Grundsätze  sind  schon  aus  der  ersten  Abtheilung 
bekannt  und  geläufig. 


*  1d  solchem  SiDoe  heisst  eben  die  Orgel  0  rgaDum,  lostrumeot,  —  als'^aV 
et  aeben  ihr  kein  andres. 
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Zugleich  muss  der  Piguraistimnie 

festerZusammenhang 

verliehen  werden.  Diese  Foderung  ist  näherer  Betrachtung  werth,  da 
sie  mit  dem  Wesen  der  Figurirung  und  den  vorhergehenden  Foderun- 
gen  mehr  oder  weniger  in  Widerstreit  gerathen  kann. 

Jede  Melodie  ist  ein  in  sich  geschlossenes  Fortscbreiten  von  einem 
Ton  zum  andern,  in  dem  sich  die  Beziehung  jedes  Tons  auf  den  ihm 
folgenden  ausprägt.  Diese  Beziehung  tritt  um  so  stärker  hervor,  je 
enger  das  Verh^Itniss  der  Töne  zu  einander  ist ;  daher  haben  Töne, 
die  diatonisch  oder  chromatisch ,  oder  innerhalb  eines  Akkordes  auf 
einander  folgen,  die  nächsten  Beziehungen  zu  einander,  und  die  letztern 
um  so  mehr,  je  eher  und  bestimmter  sie  den  zum  Grunde  liegenden 
Akkord  kund  geben.  Daher  wird  bei  Motiven  harmonischer  Figuration 
der  melodische  Zusammenhalt  um  so  stärker,  je  enger  die  Akkordtöne 
bei  einander  liegen ;  hier  z.  B. 
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hat  das  bei  a  benutzte  Motiv  den  festesten,  das  bei  c  durchgeführte  den 
wenigst  festen  Zusamifienhalt.  Die  Figur  b  hält  die  Mitte,  sie  schweift 
nicht  aus,  wie  t*,  und  ist  doch  umspannender,  schwungvoller  als  a. 
Durch  Zwischentöne,  z.  B. 
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liessen  sich  enger  Anschluss  und  weiter  Umfang  verbinden,  —  und  in 
der  That  haben  unsre  Salonkomponisten  und  Virtuosen  hierin  das  Mira- 
kuloseste  geleistet.  Allein  die  weiten  Lagen  zerOatlern  und  verstäuben, 
wie  der  Künstlergeist  selber  in  der  schwülen  Atmosphäre  der  Salons, 
und  die  tonbeladnen  Motive  (S.  180)  ermüden  durch  ihr  weitgezerrf 
Einerlei. 

Eben  so  wichtig  —  und  noch  wichtiger  als  die  Bildung  des  Motivs 
ist  für  den  Zusammenhalt  der  Figuralstimmcn  dessen  Fortführung. 
Diese  erfolgt  entweder,  wie  in  allen  bisherigen  Beispielen,  durch  ein- 
fache Wiederholung  des  Motivs,  hat  aber  dann  mehr  harmonischen  als 
melodischen  Zusammenhalt.  Oder  man  bringt  den  letzten  Ton  der  vor- 
angehenden Gruppe  mit  dem  ersten  der  folgenden  in  Verbindung,  was 
aber  nicht  ohne  Aenderung  am  Motiv  geschehn  kann.    Hier  — 
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seheo  wir  in  A^  B  und  C  die  Begleitaag  einer  kleinen  Melodie  aus  ein 
und  derselben  Figur  dreimal  verschieden  ausgeführt.  Die  Figur  besteht 
in  nichts  Anderm,  als  der  Auflösung  des  Akkords  in  vier  Töne;  von 
dem  untersten  Tone  steigt  die  Melodie  zu  dem  zweitfolgenden,  gebt 
dann  zurück  auf  den  übersprungenen  Ton  und  von  diesem  wieder  auf 
die  höhere  Stufe.  So  sehen  wir  sie  in  den  ersten  zwei  Vierteln  von  A; 
da  aber  die  Melodie  schon  g  hat ,  so  ist  in  den  folgenden  Figurationen, 
B  und  C,  der  letzte  Ton  des  Motivs  geändert ,  nicht  gy  sondern  der 
Grundton  c  verdoppelt.  —  Bei  A  ist  zwischen  dem  ersten  und  zweiten 
Viertel  des  Motivs  nur  jener  mindere  melodische  Zusammenhang  des 
letzten  und  ersten  Tones;  der  stärkere  harmonische  Zusammenhang 
zeigt  sich  in  derselben  Stelle  bei  B  und  C*  Auch  vom  zweiten  und 
dritten  Viertel  des  andern  Taktes  bei  C  ist  nur  der  melodische  Zusam- 
menhang, g  nach  e,  und  eben  so  in  j9;  zwischen  dem  ersten  und  zwei- 
ten Viertel  des  andern  Takts  ist  nur  der  melodische  Zusammenhang,  e 
nachy,  vorbanden.  In  B  macht  der  zweite  Ton  des  Motivs  in  den  drei 
ersten  Vierteln  Oktaven  mit  der  Oberstimme;  dafür  ist  aber  die  Figu- 
ration  schwunghafter  fortgefül^rt,  als  in  C^  unterstützt  auch,  eben  durch 
die  Oktaven,  die  Melodie  besser.  Beide  Begleitungen  gebn  übrigens 
frei  zu  Ende,  indem  sie  um  des  freiem  Ausgangs  willen  das  Motiv  ver- 
lassen. Bei  A  ist  dies  niebt  der  Fall;  aber  zum  zweiten  Viertel  tritt 
das  Motiv  in  die  tiefere  Oktave,  um  den  Quartsext-  und  Domiuant- 
akkord  auch  durch  dieses  Mittel  bedeutsam  zu  sondern.  So  gehu  wir 
überall  aus  bestimmten  Gründen,  aber  nur  so,  über  die  engen 
Schranken  der  ersten  Anfänge  hinaus. 

Endlich  ist  noch  Eins  zu  beobachten.  Die  Begleitung  ist  so  ton- 
reich, dass  die  ohnehin  etwas  weit  entlegne  Melodie  leicht  zu  schwach, 
gleichsam  verlassen  scheinen  könnte.  Ist  dies  der  Fall  und  können  wir 
die  Begleitung  nicht  ohne  andre  Uebelstände  näher  bringen :  so  können 
wir  zwischen  der  Melodie  und  der  Figuralstimme  noch  harmonische 
Begleitung  zufügen. 
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Wie  kommen  wir  vom  vierten  Akkorde  za  einer  neuen  Mittel- 
stimme? —  Man  nehme  an,  dass  in  den  drei  ersten  die  erste  und  zweite 
Stimme  sich  in  der  Oberstimme  vereinigen  und  vom  vierten  Akkord  an 
trennen,  oder  dass  mit  diesem  Akkord  eine  Stimme  neu  zutritt,  die  bis- 
her pausipt  hat.  Unbedenklich  hätte  man  auch,  wenn  der  Anfang  ton- 
reicher  werden  sollte,  die  Oberstimmen  wie  bei  a  — 
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führen  können.  Dadurch  wären  zwar  zwischen  der  dritten  Stimme  und 
den  tiefsten  Tönen  der  Figuration  Oktaven  entstanden;  wir  wissen 
aber  (S.  183),  dass  diese  in  der  Umhüllung  so  vieler  andern  Töne 
nichts  zu  sagen  haben.  Vom  vierten  zum  fünften  Akkorde  finden  sich 
sogar  offne  Oktaven  zwischen  der  ersten  und  dritten  Stimme.  Aber  bei 
so  grosser  Stimmzahl  (wir  haben  im  Grunde  sieben  Stimmen)  wer- 
den sie  uns  nicht  eben  belästigen.  Hätten  wir  sie  vermeiden  wollen, 
so  konnten  wir  etwa  wie  oben  bei  h  schreiben ;  aber  die  günstigere 
Tonlage  und  Führung  der  Mittelstimmen  im  Obigen  ist  einleuchtend. 

Hier  haben  wir  den  Bass  figurirt.  Nach  gleichen  Gesetzen 
erfolgt  die  Figuration  der  Mittelstimmen,  z.  B. 
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nur  dass  die  Mittelstimmen,  durch  die  Anssenstimmen  beengt,  weniger 
Spielraum  haben,  ihre  Figuration  zu  entwickeln.  Hier  ist  daher  nöthig 
geworden,  den  ersten  Ton  des  Motivs  zu  versetzen  (also  dasselbe  zu 
verändern),  wenn  er  nicht  etwa  mit  dem  Basse  zusammenfallen,  oder 
durch  eine  Pause  ersetzt,  oder  das  ganze  Motiv  in  höhere  Akkordlage 
gebracht  werden  sollte. 

Die  Figuration  der  0  ber stimme  bringt  natürlich  mehr  oder 
minder  grosse  Abweichung  von  der  Hauptmelodie  hervor. 

Soll  dieselbe  gleichwohl  nicht  zu  sehr  verdunkelt  werden,  so  müs- 
sen ihre  einzelnen  Töne  durch  Stellung  auf  rhythmische  Haupttheile 
und  ähnliche  Mittel  hervorgehoben  werden.     Hier  z.  B. 
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ist,  unter  Beibebaltang  des  Motivs  aus  No.  231,  in  den  drei  ersten 
Akkorden  der  ursprüngliche  Melodieton  auf  den  ersten  Too  der  Figur 
gestellt ;  die  getreue  Durcbfubrung  des  Motivs  gab  selbst  den  befriedi- 
gendsten Zusammenhang  an  die  Hand.  Hätte  dasselbe  zum  drittenmale 
streng  beibehalten  werden  sollen,  so  hätte  dies  von  ihrem  letzten  Ton 
zum  folgenden  a  doch  keine  Verbindung,  sondern  nur  einen  gespreizten 
weitläufigen  Gang  zu  Wege  gebracht.  Man  lenkte  daher  besser  auf  die 
tiefere  Oktave  des  Melodietons  und  Hess  diesen  dann  selbst  folgen. 
Dies  hebt  ihn  stärker  und  schwunghafter  hervor  and  beruhigt  leicht 
aber  die  Abweichung  von  der  ersten  Figur;  auch  der  Akkord  ist  ge- 
ändert, um  die  in  der  Oberstimme  wichtigere  Figuration  nicht  mit  zu 
vielen  C  zu  überladen.  Ueberhaupt  ist  das  Motiv  und  der  ganze  Satz 
so  einfach,  dass  wir  unbedenklich  noch  öfter  von  jenem  abweichen  und 
im  sechsten  Akkorde  sogar  den  Melodieton  vernachlässigen.  Die  Be- 
weggründe —  und  die  andern  Wege^  die  man  hätte  nehmen  können, 
nebst  ihren  Folgen  —  mag  sich  Jeder  selbst  klar  machen. 

Soviel  genügt  als  Lehre  für  die  Ausführung  harmonischer  Figu- 
ration. Nur  zu  weilerer  Anregung  geben  wir  ein  Paar  Anfänge  zu  der 
Melodie  Beilage  I,  1.  Man  wird  bald  inne  werden,  dass  die  Arbeit  leicht 
und  in  kurzer  Zeit  zu  völliger  Gewandtheit  zu  bringen  ist. 


— * — 1 • a -e ß a • h— I 


233 


^rn;-y-g?=:  _g_.L-j_-y-:  ^ü^ji^^ 


-■jT^'-r 


f^^fr^f^ 


lÄt^^i^ 


i^^'^^g*^"^^^ 


i^ 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


190 


Dh^harttionischa  Figur ation. 


i 


o. 


^2: 


:^ 


m 


^ 


m 


^ 


Legat«  e  marcato. 
J  i 


^^ 


Ped. 


Sie  sind  absichtliob  nicht  in  systematischer  Entwickelung  aufge- 
stellt, denn  sie  sollen  nur  anregen  und  einige  Fingerzeige  geben  oder 
vielmehr  errathen  lassen.  Dem  fleissigen  Schüler  wird  es  förderlich 
sein,  sich  in  diese  Formen  hineinzuGnden  und  jede  ihrem  Sinne  gemäss 
zu  Ende  zu  führen,  dann  aber  za  eignen  Erfindungen  überzugehn  ^^. 


Dritter  Abschnitt. 
GAiige  uud  Vorspiele  in  fiarmoniseher  Figuration. 

a.  Gänge. 
Der  Grundzug  im  Karakter  des  Gangs  ist  Beweglichkeit;  Ruhe 
findet  er  in  sich  selber  nicht,  weil  er  nicht  die  Nothwendigkeit  des 
Schlusses  hat,  sondern  der  Schluss  nur  willkühriich  (S.  121)  zugesetzt 


26  Dreinadzwanzigste  Aafgabe:  Durch arbeitnaf^  eiwir  oder  zweier 
UebuDf^ftiDelodieD  aas  deo  Beilageo  f  bis  XIII  mit  harmonisch« rhytbmiscber  Fi^ra- 
tioo,  erst  io  einfacher,  allmäfalig  in  reicherer  Aasbilduog. 

Sobald  d«rsleicheo  Darcharheiinngen  durch  schriftliche  Aafzeichnung  deut- 
lich gefasst  worden  sind,  moss  man  sie  am  Instrument'  aus  dem  Stegreife  versucbeii 
und  üben,  indem  man  die  niedergeschriebne  harmonische  Grundlage  vor  Aagen  oder 
sieher  im  Siaae  behKlt. 
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werden  kano.  Dieser  Rarakter  der  Beweglichkeit  soll  jetzt  mit  Hülfe 
harmonischer  Figuration  gesteigert  werden.  Dadurch  vervielfältigen 
sich  unsre  Gänge  unberechenbar ,  und  wir  erhalten  schon  jetzt  (wei- 
terhin noch  mehr)  die  Bestätigung  von  dem  (S.  118}  Ausgesproche- 
nen, dass  unzählige  Melodien  aus  den  Gängen  hervortreten ,  —  und 
das  Geschick,  deren  zu  bilden. 

Gehn  wir  auf  die  einfachsten  Gänge  zurück,  die  Terzen  und  Sex- 
tengänge No.  170  und  die  Gänge  von  Sextakkorden  No.  171.  Wir 
könn«»  »ie  in  einstimmige  Figuration  auflösen,  abwärts  — 


(im  letzten  Beispiele  zeigen  sich  die  bei  No.  224  besprochnen  Quiuten- 
folgen,  ähnlich  denen  von  Bach  in  No.  225,  nur  von  leichtem  gaukeln- 
dem Karakter]  oder  aufwärts,  oder  hin-  und  herführend.  Die  Sext- 
akkorde lassen  sich  zweistimmig,  z.  B. 
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oder  dreistimmig,  oder  vierstimmig 


236 


i 


Fi-  W\ 


^^ 


f 


(das  lelzte  Beispiel  hat  sechsstimmige  Grundlage  und  Oktaven  folgen, 
die  aus  der  Verdoppelung  entstehn)  in  unberechenbarer  Mannigfaltig- 
keit auHösen  und  rhythmisiren,  ohne  dass  es  dazu  weilerer  Anleitung 
bedürfte. 

b.  Vorspiele. 

Eine   heiläu6ge  Verwendung  der  Liedesgrundlagen  war  das  zur 

Einleitung  musikalischer  Vorfrage  bisweilen  wünschenswerthe  Vorspiel. 

Es    hat  bisher   (S.  119)   nur  in  einer  Reihe  von  einfach  dargestellten 

Akkorden  bestehn  können,  die  allerdings  ein  etwas  schwerfalliges  An- 
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sehn  habeil  mussteo.  Bei  den  Akkorden  wird  es  einstweilen  noch  sein 
Bewemlen  haben  müssen ;  wir  verstehen  noch  nicht,  von  ihnen  loszulas- 
sen, wofern  wir  nicht  die  Harmonie  aufgeben  wollen.  Allein  mit  Hülfe 
der  Piguratiou  können  wir  sie  von  jetzt  an  leichter  darstellen,  —  ent- 
weder durchweg  oder  theil weise,  mit  einfachdargestellten  und  figurirten 
Akkorden  wechseln,  und  dies  Alles  in  der  mannigfaltigsten  Weise. 

Nehmen  ;wir  z.  B.  die  Akkorde  auf  C,  G,  A,  E  in  Cdur  als  An- 
fang eines  Vorspiels,  so  Hessen  sie  sich  leichter  — 


287 


oder  in  breiterer  Auslage  stärker 

AUegro  con  fuoco 


in  den  mannigfachsten  Weisen  darstellen.  Jedem  mit  Musik  sich  Be- 
schäftigenden müssen  dergleichen  Gestaltungen  besonders  in  Präludien, 
Etüden,  Variationen  schon  vielfältigst  vor  Augen  gekommen  sein ;  jetzt 
ist  die  Aufgabe,  sie  selbst  hervorzubringen.  Diese  Aufgabe  ist  leicht 
za  lösen.  Sie  darf  den  Schüler  vom  Fortschritte  zu  den  Mittheilungen 
der  folgenden  Abtheilung  nur  so  lange  zurückhalten,  als  ohnehin  bei 
jedem  grössern  Lehrabschnitte  zur  Befriedigung  des  Erlernten  rathsam 
bt,  das  heisst,  ein  Paar  Tage.  Doch  muss  während  der  nächsten  Ab- 
theilung und  gelegentlich  auch  später  die  Uebung  harmonischer  Pigu- 
ratiou fortgesetzt  werden  2^. 


27  Vieraadzwaozigste  Aufgabe:  Bildung  von  figu raten  Gängen  und 
Vorspielen  am  Instrument,  ohne  vorherige  schriftliclie  Aufzeichnung,  --  wofern 
nicht  der  Schüler  Eins  und  das  Andre,  das  er  aus  dem  Stegreife  gefunden  und  be- 
sonders merkenswerth  erachtet,  Tdr  sieh  notiren  will. 

Man  muss  vom  Einfachsten  ausgehn  und  in  stetiger  Entwickelnngzu 
Reicherm  uud  Eatlegnerm  fortschreiten,  —  was  oben  der  Kürze  wegen  nicht  ge- 
schehn  ist.   Strenge  Fulgerichtigkeit  ist  immer  erste  Pflicht  Tdr  den  Lernenden. 
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Achte  Abtheilang. 

Die  Modulation  in  fremde  Tonarten. 

Unsre  bisherigen  Bildungen  haben  sich  im  Umkreis"  irgend  einer 
bestimmten  Dur-  oder  Molltonart  bewegt,  keine  andern  Töne  und  Ak- 
korde enthalten,  als  die  in  dieser  Tonart  einheimischen.  Auch  fanden 
wir  innerhalb  der  Tonart,  in  der  wir  uns  befanden,  keinen  Antrieb, — 
<las  heisst :  keine  Nothwendigkeit,  neue  Harmonien  aufzusuchen.  Be- 
gebren wir  jetzt  für  unsre  Bildungen  weitern  Spielraum,  grössern  Ton- 
und  Akkordreichthum :  so  ist  das  Nächste,  dass  wir  statt  der  Töne  und 
Harmonien  einer  einzigen  Tonart  die  Mittel  zweier  oder  mehrerer  Ton- 
arten zusammenfassen.  Die  Kunstsprache  nennt  das:  in  fremde  Ton- 
arten moduliren,  —  oder  kurzweg  Modulation.  Bekanntlich  wird 
der  letztere  Ausdruck  auch  im  weitern  Sinne  zur  Bezeichnung  des  gan- 
zen Harmoniegewebes  (S.  156)  angewendet,  gleichviel  ob  man  sich  auf 
«ine  Tonart  beschränkt,  oder  nicht. 

Die  Vereinigung  mehrerer  Tonarten  in  einem  einzigen  Tonsatze 
kann  entweder  mit  der  Absicht  geschehn,  die  ursprüngliche  Tonart 
nicht  ernstlich  zu  verlassen  und  eine  andre  bleibend  an  ihre  Stelle  zu 
setzen,  sondern  nur,  beiläufig  einen  oder  einige  Akkorde,  allenfalls 
einen  Gang  aus  der  letztern  anzunehmen.  In  diesem  Falle  wird  das 
Abgehn  von  der  frühem  Tonart 

Ausweichung 
genannt.    Wenn  z.  B.  in  einem  Tonsatz'  aus  Cdur  gelegentlich  Sätze 
und  Gänge,  wie  diese  — 
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mit  Akkorden  (sie  sind  mit  f  bezeichnet)  erscheinen,  die  nicht  in  CAnv 
einheimisch,  nicht  aus  den  Tönen  von  Cdur  gebildet  sind,  die  aber  auch 
keine  weitern  Folgen  haben,  die  man  nur  im  Vorbeigehn  berührt,  ohne 
Cdur  ernstlich  und  auf  längere  Zeit  mit  einer  andern  Tonart  zu  ver- 
tauschen :  so  heisst  die  Verwendung  der  fremden  Akkorde  Ausweichung. 
So  hat  Boieldieu  in  einem  l>dur-Satze,  hier  heia 

Marx,  KQ«p.-L.  I.  7.  AjJ.  13 
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die  fremden  Akkorde  ^-&-i/ und  g-b-e^  um  ^eich  darauf  in  l>dur  fort- 
zufahren ;  der  Ton  b  ist  vorübergehend  und  Mos  in  augenblicklicher 
Stimmung  statt  A  gesetzt.  In  gleicher  Weise,  nur  viel  bedeutsamer  und 
tiefer  empfunden,  fiihM  Mozart  im  ersten  Pinale  des  Don  Juan  (oben 
bei  by  Takt  3}  das  tragische  As  —  an  Cmoll  oder  ^«dur  mahnend  — 
statt  des  in  Cdur  heimischen  ^'ein  ;  erst  nachher  wird  Cdur  entschied- 
ner  verlassen,  aber  keine  Tonart,  in  der  As  enthallen  wäre,  sondern 
6dur  eitigeHihrt.  Das  dritte  Beispiel  (oben  c)  gehört  Spontini  an; 
mittel!  in  einem^moll-Satz^  erscheint  ohne  weitere  Folge  der  fremde" 
Akkord  d-f-b.  Endlich  fände  doch  die  fein-  und  tiefempfundene  Aus- 
weichung in  jener  zarten  Klage  der  Pamina  (in  Mozarts  Zauber- 
Söte) 
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hier  Aufnahme,  die  Fortiage  so  lebhaft  empfunden  hat,  dass-  er,  er^ 
füllt  von  Begeisterung  für  die  altgriechische  Musik,  annimmt:  Mozart 
habe  sich  hier  dem  dorischen  G  (altgriechische  Tonditigfes  de  b  asg) 
zugewendet  und  sei  dann  alsbald  wieder  in  das  hypodorische  G  [GveloW] 
zurückgekehrt*. 

Ausführlicher  verlässt  M  e  h  ü  1  hier  bei  a  — 
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*  Fortlage,  Das  musikalische  System  der  Griechen,  Breitkopf  und  Härtel^ 
1S47«  Die  geistvolle  Forschung  verdient,  jedem  Forscher  in  Musik-Geschichte  em- 
pfohlen zu  werden. 
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and  Mozart  in  dem  Sextett  aus  Don  Juan  [b]  die  Tonart;  erslerer 
geht  nlit  Bestimmtheit  (wir  werden  bald  die  Zeichen  und  Mittel  kennen 
lernen]  nachFdur  und  schliesst  dann  auch  den  fremden  Akkord  ^-^-^^ 
an ;  letzterer  geht  eben  so  bestimmt  nach  £moll  und  später  nach  Hmo\U 
wirft  auch  eine  Erinnerung  an />moH  dazwischen,  ohne  dass  ernstlich 
die  Tonart  aufgegeben  und  eine  andre  statt  ihrer  festgesetzt  würde*. 

Es  ist  aber  auch  ein  Andres  möglich :  dass  man  eine  Tonart  für 
immer  oder  auf  längere  Zeit  verlässt,  um  in  einer  andern  das  Tonstück 
zu  Ende  zu  bringen,  oder  wesentliche  Partien  desselben,  selbständige 
Gedanken  (Sätze  —  Perioden  —  Liedsätze)  aufzustellen.  Dann  wird 
der  Wechsel  der  Tonarten,  oder  der  Schritt  aus  einer  in  die  andre 

Uebergang 
genannt.   So  hatK.M.v.  Weber  das  Allegro  seiner  Freischütz-Ouver- 
türe in  Cmoll  gesetzt  und  dasselbe  mit  dem  ersten  Thema  (dem  ersten 
Satze,  Hauptsalz  genannt)  eröffnet.  Später  Wendet  er  sich  nachff  dur, 
um  einen  ganz  neuen  selbstständigen  Satz  (den  Seitensatz) 


r         r 

ein-  und  durchzufahren ;  noch  später  kehrt  zwar  die  Ouvertüre  nach 
Cmoll  znrück,  schliesst  aber  nicht  da,  sondern  in  Cdur.  Auch  der 
Nichtmusiker  erkennt  an  diesem  Fall  in  Vergleich  zu  den  vorigen  den 
Unterschied  von  Ausweichung  und  Uebergang.   Dieser  Unterschied  liegt 


*  Was  io  obi^eo  Beispieleo  noch  aosserhaib  der  bislierig^eD  Mittbeiluogen  liegt, 
kann  anf  sich  berubn ;  es  gebort  nicht  zur  Verstäodigang  über  das  bier  Dana- 
stellende. 

13* 
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in  dem  Zwecke,  den  man  bei  der  Modulation  vor  Augen  hat.  In 
der  Form,  —  darin,  dass  eine  Tonart  oder  der  Inhalt  einer  Tonart 
mit  einer  andern  oder  deren  Inhalt  (z.  B.  mit  Akkorden  aus  derselben) 
vertauscht  wird,  —  und  so  auch  in  den  Mitteln,,  wie  man  sich  aus 
der  einen  Tonart  in  die  andre  begiebt,  sind  Ausweichung  und  Uebergang 
nicht  unterschieden.  Verstehn  wir  daher,  einen  Uebergang  zu  machen, 
so  können  wir  denselben  nach  Belieben  bios  als  Ausweichung  benutzen, 
das  heisst,  in  der  neuen  Tonart  nur  kurz  verweilen,  sie  alsbald  wieder 
verlassen  und  in  den  ersten  Ton  zurückkehren,  oder  noch  weiter  zu 
einem  neuen  Ton  fortschreiten^  dies  ist  der  Grund,  warum  wir  «icht 
abgesondert  von  Ausweichung  und  Uebergang  zu  reden  haben,  vielmehr 
<ien  Unterschied  zwischen  ihnen  für  jetzt  ganz  aus  den  Augen  lassen 
dürfen.  Wir  fassen  beide  unter  dem  Gesammtnamen  der  Mod  ula  tion 
zusammen. 


Erster  Abschnitt. 
Das  Modulationsverfahren. 

Die  Modulation  aus  einer  Tonart  in  die  andre  besteht  darin,  dass 
wir  statt  der  Töne  und  Harmonien  der  einen,  die  der  andern,  z.  B. 
statt  Cdur 

•  c,  d,  e,  /,  g,  fl,  Ä,  c 

mit  seinen  drei  grossen  Dreiklängen  auf  C,  G,  F  u.  s.  w.  den  andern 
bestimmten  Ton,  z.  B.  ^dur  — 

fl,  A,  eis,  dy  c,  fs,  gis,  a 
mit  seinen  drei  grossen  Dreiklängen,  auf  ^^  E,  D  u.  s.  w.  nehmen. 
Dies  wäre  die  vollständigste, 'aber  auch  umständlichste  Weise  zu  mo- 
duliren. 

Wir  sehn  aber  sogleich,  dass  hier  manches  Ueberflüssige  mit  un- 
terläuft. Beide  Tonarten,  so  entfernt  sie  auch  von  einander  sind,  haben 
mehrere  Töne  [a^  h,  d,  e)  mit  einander  gemein,  in  denen  sie  sich  also 
nicht  unterscheiden,  an  denen  wir  also  nicht  erkennen,  dass  jetzt 
statt  Cdur  ^dur  eingetreten  ist.  Diese  gemeinschaftlichen,  nicht  un- 
terscheidenden Töne  brauchen  mithin  nicht  angegeben  zu  werden. 

Hiernach  bleiben  die  unterscheidenden  Töne^,  eis,  ^7>  übrig, 
um  den  Uebergang  zu  bezeichnen.  Allein  wenn  uns  auch  dieselben  sa- 
gen sollten,  dass  wir  nicht  mehr  in  Cdur  sind,  so  bezeichnen  sie  darum 
noch  nicht,  dass  wir  uns  in  ^dur  befinden;  denn  diese  Töne  gehören 
verschiednen  Tonarten  (^dur,  ^dur,  ^duru.s.  w.,  Fi* moU,  CwmoU 
u.  s.  w.)  an,  können  also  nicht  das  Zeichen  einer  einzigen  von  ihnen 
sein.    Vielmehr  wissen  wir  aus  eigner  Erfahrung  an  unsern  Gang-  und 
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Satzbildungen  in  der  eiiistimmigen  Romposid'oD,  dass  man  im  Lauf  einer 
Komposition  fremde  Töne  anbringen  kann,  ohne  die  Tonart  zu  ver« 
lassen.    Hier  — 


^>J7?g 


^^^^^ 


-O- 


244 


w 


tritt  sogar  die  vollständige  chromatische  Tonleiter  auf  und  hätte  wieder 
durch  alle  Erniedrigungen  abwärts  geführt  werden  können ;  und  doch 
fühlen  wir  uns  ununterbrochen  in  Cdur,  werden  auch  bald  (in  der 
zehnten  Abtheiluny  bei  No.  399]  zu  der  Einsicht  kommen,  dass  und 
warum  wir  diese  Tonart  trotz  aller  fremden  Töne  nicht  verlassen 
haben. 

Einzelne  Töne  können  also  nicht  das  bestimmte  Zeichen 
einer  Tonart  sein.  Folglich  können  sie  auch  nicht  als  Mittel  die- 
nen, eine  neue  Tonart  festzustellen,  in  dieselbe  bestimmt  überzuführen. 
Wir  bedürfen  dazu  vielmehr  eines  Mehrern,  einer  Harmonie. 

Welches  sind  aber  die  Harmonien,  die  als  sichre  Zeichen  des  üe- 
bergangs  dienen  können?  Die,  welche  am  sichersten  ihre  Tonart 
anzeigen.  Der  grosse  und  kleine  Dreiklang  vermag  dies  nicht,  weil 
jeder  grosse  oder  kleine  Dreiklang  in  mehrern  Tonarten  zu  finden  ist, 
c-e-g  z.  B.  in  Cdur,  Cdur,  Fdur,  FmoU,  jEmoll,  a-c^em  ^moU, 
EmoW,  Cdur,  Gdur,  Fdur. 

Wohl  aber  wissen  wir  bereits  (S.  109)  vom  Dominant- 
akkorde, dass  jeder  Dominantakkord  nur  in  einer  einzigen,  —  in 
seiner  Tonart  möglich  ist,  dasheisstin  der  Tonart,  auf  deren  Domi- 
nante er  steht.  Tritt  also  in  unsrer  Modulation  ein  fremder  Dominant- 
akkord, z.  B.  in  Cdur  der  Akkord 

e-gis-h-d 

auf:  so  ist  es  unmögh'ch,  dass  wir  uns  noch  in  Cdur,  dass  wir  uns 
überhaupt  in  irgend  einer  andern  Tonart,  als  in  A  befinden.  Denn  in 
C,  in  G  und  D,  so  wie  in  allen  mit  Be'eo  vorgezeichneten  Tonarten 
giebt  es  kein^ii;,  in  j^dur  und  allen  folgenden  Durtonarten  giebt  es 
kein  d^  auch  in  allen  Molltonarten  wird  irgend  ein  Ton  des  Akkordes 
(z.  B.  in  HmoW  gis^  in  i^Vmoll  e)  fehlen. 

Der  Dominantakkord  ist  das  bestimmte  Zeichen  für  seine  Tonart 
und  deren  Eintritt.  Aber  er  ist  kein  Zeichen  für  das  Tongeschlecht, 
denn  er  ist  in  Dur  und  Moll  (S.  160)  gleich.  Der  obige  Dominant- 
akkord sagt  uns  bestimmt,  dass  wir  nicht  mehr  in  Cdur,  sondern  in  A 
sind.  Aber  er  lässt  unentschieden,  ob  ^dur  oder^moll  folgen  wird. 
Dies  entscheidet  sich  erst  später,  —  in  der  Regel  durch  den  folgenden 
tonischen  Dreiklang ;  heisst  derselbe  a-ctV-e,  so  sind  wir  in^dur, 
heisst  er  a-c-  e,  so  sind  wir  nach  ^moli  gekommen. 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


198  Die  Modulation  in  fremde  Tonarien. 

Hiermit  habea  wir  im  Dominantakkord  ein  bestimmtes  Modula- 
tionsmiltel  erkannt.  Er  ist  gleichwohl  nicht  das  einzige ;  es  werden  sich 
noch  andre  gleich  bestimmte,  bestimmtere,  weniger  bestimmte  finden, 
—  denn  da  im  menschlichen  Geist  und  Gemiith  nicht  Alles  bestimmt  ist 
und  sich  sogleich  bestimmt  offenbart,  so  muss  es  aiieb  für  die  unbe- 
stimmten Momente  gleich  unbestimmte  Ausdrücke  geben.  Ja,  wir  wer- 
den in  der  Reihe  der  Modulationsmittel  auch  solche  finden  (Durdrei- 
klänge, einzelne  Töne],  die  wir  oben  als  unzulänglich  abgelehnt,  haben. 
Sie  mussteu  zuerst  abgelehnt  werden,  weil  Anfangs  die  grösste  Klar- 
heit und  Bestimmtheit  Gebot  ist;  später,  nachdem  diese  gewonnen  sind 
und  uns  sichergestellt  haben,  kann  auch  das  Unbestimmtere,  zuletzt 
die  blosse  Andeutung  an  rechter  Stelle  zur  Geltung  Kommen. 

Die  weitere  Erörterung  knüpfen  wir  au  das  erste  Modulations- 
mittel: dies  ist  also 

Der  Dominantakkord. 

Die  Frage,  die  uns  zunächst  beschäftigt,  ist: 

Wie  bewirken  wir  die  Mod  ulation  aus  einerTon- 
art  in  die   andre? 
Für  jetzt  antworten  wir: 

durch  Einführung  des  Dominantakkordes  der  Tonart,   in  die 
wir  übergehn  wollen,  in  die  bisher  herrschend  gewesene  Tonart. 
Da  die  Umkehrungen  wesentlich  ganz  gleich  sind  ihrem  Grund- 
akkorde, so  versieht  sich,  dass  wir  statt  des  Dominantakkordes  sei- 
nen Quintsext-,  Terzquart-  oder  Sekundakkord  nehmen  können. 

Da  ferner  der  Dominantakkord  in  Dur  und  Moll  gleich  ist,  so 
hängt  es  von  uns  ab,  die  Modulation  nach  Dur  oder  Moll  zu  lenken,  so 
dass  jeder  Dominantakkord  eigentlich  zwei  Tonarten  (Dur  und  Moll 
auf  der  Tonika  seines  Grundtons]  eröffnet. 

Dies  ist  der  Kern  der  Lehre.  Ueber  das  Verfahren  bedarf  es  nur 
weniger  Bemerkungen. 

Erstens  muss  die  Einführung  des  Dominantakkordes,  wie  sich 
von  selbst  versteht,  fehlerlos  gescbehn.  Wollten  wir  z.  B.  von  C  nach 
G  in  der  Weise,  wie  bei  a 

C  G  h      C  G 


HCT  ■^-      "O- 

mddulireB,  so  würden  wir  zwar  unser  Ziel  erreichen,  aber  dabei  Quin- 
ten machen.  Es  müsste,  wie  bei  b  oder  auf  andre  Weise  dem  Fehler 
ausgewichen  werden. 


*  Dnrch  die  Formel  der  drei  ersten  AlLltorde  (tonischer  Dreiktang,  Dominant- 
Akkord,  tonischer  Dreiklang)  ist  die  Tonart,  von  der  wir  ausgebn  wollen,  festge- 
stellt. In  allen  folgenden  Beispielen  wollen  wir  dies  als  gescbehn  voraossetzen 
und  statt  dieser  Formel  nur  den  tonischen  Dreiklang  notiren. 
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Zweitens  muss, — wie  wir  ebenfalls  wissen,  —  der  Zusammen- 
liang  in  der  Harmonie  erhallen  werden,  oder  wenigstens  milssen  wir 
ihn  zu  erhalten  verslehn  für  Fälle,  wo  wir  nicht  besondre  Gründe  ha- 
ben, ihn  aufzugeben.  Wir  müssen  also  vermögen,  den  Dominanl- 
•akkord  mit  dem  letzten  Akkord  unsrer  bisherigen  Modulation  in  Zusam- 
menhang zu  setzen;  der  Zusammenliaog  zweier  Akkorde  zeigt  sich,aber 
bekanntlich  im  Vorhandensein  gemeinschaftlicher  Töne.  Wollten  wir 
^Iso  von  C  nach  Es  so,  wie  hier  bei  a  — 

a    G  Es         b    C  Es  c    C  .Es 


-moduiiren,  so  würden  wir  unser  Ziel  zwar  richtig  erreicht,  aber  den 
die  Modulation  bewirkenden  Akkord  zusammenhanglos  gesetzt  haben. 
Mag  dies  auch,  wie  gesagt,  kein  Fehler  sein,  so  müssen  wir  doch  ver- 
slehn, den  Zusammenbang  zu  erbalten.  Wir  wollen  dies  also  für 
Jetzt  in  allen  Fällen  tbun. 

Wenn  nun  der  nöthige  Dominantakkord  mit  dem  Akkorde,  von 
dem  wir  ausgehn,  keinen  Zusammenhang — das  heisst,  keinen  gemein- 
schafllichen  Ton  bat,  wie  ist  der  Zusammenhang  berzuslelleu ?  —  Da- 
durch, dass  wir  einen  oder  mehrere  Akkorde  zwischen  beide  schieben, 
die  sowohl  mit  dem  einen,  als  mit  dem  andern  zusammenhängen.  Dies 
sehn  wir  oben  bei  b  und  c  ausgeführt,  bei  b  mit  einem,  bei  c  mit  zwei 
Akkorden.  Wir  werden  uns  in  der  Lehre  durchaus  auf  einen  einzigen 
Akkord,  um  den  Zusammenbang  herzustellen ,  beschränken.  Dies  ist 
das  Nölhige ;  die  weitern  Umschweife  kann  nach  den  frühem  UelNingeu 
Jeder  selber  versuchen. 

Die  zwischentretenden  Harmonien,  durch  die  wir  den  Zusam- 
menhang herstellen,  nennen  wir  vermittelnde  Akkorde  oder 
Vermittlungen. 

Welche  Akkorde  können  wir  dazu  brauchen?  —  Vor  allen  Dingen 
nur  solche,  die  in  der  bisherigen  Tonart  vorhanden  sind;  denn  nähmen 
wir  fremde  (wollten  wir  z.  B.  die  in  No.  246  a  gemachte  Modulation 
^urch  den  Akkord ^^ä^-c  vermitteln),  so  wüi^den  wir  ja  schon  mit  die- 
sem Akkorde  6'dur  verlassen  haben,  würden  uns  —  wir  wissen  noch 
nicht,  wo?  —  befinden,  also  nicht  mehr  von  C  aus  nach  Es  gehn,  was 
^och  unsre  Aufgabe  war.  Später  werden  wir  auch  das  begreifen  utfd 
benutzen  können. 

Eben  so  wenig  können  Septimen-,  Nonenakkorde  und  verminderte 
Dreiklänge  zur  Vermittlung  dienen.  Denn  diese  alle  haben  den  Trieb, 
sich  in  die  tonische  Harmonie^  nicht  aber  (so  viel  wir  bis  jetzt  wissen] 
in  einen  fremden  Dominantakkord  aufzulösen.  In  Cdur  oder  Cmoll 
2.  B.  streben  bekanntlich 
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ff  ■ 

.  h  -   d  -  f 

fr  • 

-h-d-f-a    oder 

h    -    d    -    f   -    a    oder 

A    -    rf    -   / 

d    -    f    -     

as 
as 


as 


nach  c^e^g  oder  C'-es-g  und  können  desswegen  nicht  nach  b--d'-f-a& 
führen. 

Es  bleiben  also  nur  die  grossen  und  kleinen  Dreiklänge  der  Ton- 
art als  Vermittlongsakkorde  übrig.  Gehen  wir  nun  vom  tonischen 
Dreiklang  aus,  so  haben  wir  in  Dur  fünf  und  in  Moll  drei  Vermitt- 
lungen, wenn  der  fremde  Dominantakkord  nicht  schon  mit  jenem  an- 
mittelbar zusammenhängt.  —  Wir  wollen  in  allen  folgenden  Aufwei- 
sungen stets  von  Cdur  und  zwar  vom  tonischen  Dreiklang  ausgehn. 

'  Welcher  von  den  Vermittlungsakkorden  wird  aber  in  jedem  be- 
sondern Fall  anwendbar,  —  und  welcher  von  allen  anwendbaren 
der  geeignetste  sein?  —  Anwendbar  ist  jeder,  der  mit  den  beiden 
zu  verbindenden  Akkorden  gemeinschaftliche  Töne  enthält ;  bei  einer 
Modulation  von  C  nach  E  z.  B.  würden  alle  vorhandnen  Vermittlungs- 
akkorde, wie  man  hier  — 

a  b  c 


^ 


^^^ 


f^üp-^ll^ 


sieht,  anwendbar  sein.  —  Am  geeignetsten  aber  muss  im  Allgemeinen 
derjenige  Akkord  zur  Vermittlung  sein,  welcher  uns  am  meisten  in  die 
Nähe  der  neuen  Tonart  bringt,  dass  heisst ,  an  eine  Tonart  erinnert 
(S.  84),  die  derjenigen,  in  die  wir  übergehn  wollen,  am  nächsten  ver- 
wandt ist.  Von  vorstehenden  Vermittlungen  würde  die  erste  (a),  die 
an  EmoW  erinnert,  die  nächste,  die  letzte  (e),  die  entfernteste  sein"*^. 
Wollen  wir  also  von  Cdur  in  Tonarten  mit  Erhöhungen  ausweichen^ 
so  bieten  die  Dreiklänge  auf  £,  C,  A^  Dj  —  wollen  wir  in  Tonarten 
mit  Erniedrigungen  ausweichen,  so  bieten  die  Dreiklänge  auf  F  und  D 
die  nächste  Vermittlung. 

Bisweilen,  bei  der  Modulation  in  sehr  entlegne  Tonarten,  scheint 
kein  Vermittlungsakkord  auffindbar  zu  sein.   Wollen  wir  z.  B.  von 

*  Wüssteo  wir  dies  oicht  gleich  aaszufioden,  so  würde  unser  bekanntes  Scbema 
(S.  101)  ans  zurechtweisen.  Wir  wiederholen  es  hier  mit  Zufdgang  der  (vorg«- 
zeichneten  oder  nicht  vorgezeichneten)  Erhöhungen  and  Erniedrigongen. 


(ein  h  F 

C 

G  (ein  |) 

d 

(«■>#) 

(tweijl) 
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C dar  nach  CtsAxxr  moduliren,  so  brauchen  wir  den  Dominantakkord 
von  Cis,  gis-his-dis-Jis\  keiner  dieser  Töne  ist  in  Cdur  vorhanden, 
kann  also  von  keinem  Akkord  in  Cdar  erreicht  werden.  In  solchen 
Fällen  hilft  eoharmonische  Uronennung*  aus;  wir  verwandeln 
Cwdur  in  DesAwr^  den  Dominantakkord  von  CüAnv  in  as-c-es-gesy 
—  und  haben  hiermit  — 

C  Des  C  Ci8  C  Cis 

unser  Ziel  erreicht;  oder  wir  unterlassen,  wie  beim  letzten  Notenbei- 
spiel, die  Umnennung,  da  die  Verbindung  doch  vorhanden  ist. 

Drittens  wollen  wir  —  wie  schon  früher  S.  140  ausgesprochen 
und  stets  möglichst  beobachtet  worden  —  auch  bei  der  Modulation  in 
fremde  Tonarten  unsre  Stimmen  so  bequem  wie  möglich  fähren ,  jede 
auf  ihrem  Ton  stehn  lassen^  wenn  dieser  im  folgenden  Akkorde  wieder 
gebraucht  wird,  jede,  die  fortschreiten  moss,  in  den  nächstgelegnen 
Ton  des  neuen  Akkordes  führen.  Diese  uns  schon  geläufige  Weise  ist 
besonders  wichtig  bei  der  Einfuhrung  fremder  Akkorde  (z.  B.  der  zur 
Modulation  dienenden  Dominantakkorde)  mit  fremden  Tönen.  Würde 
sie  hier  versäumt,  z.  B.  in  diesen  Akkordfolgen,  — 


so  entstand'  ein  Widerspruch  zwischen  den  Stimmen,  die  dieselbe  Stufe 
in  verschiedner  Tonhöhe  (z.B.  die  eine  als  e,die  andre  als  es)  nehmen, 
der  im  Hörer  das  Gefühl  erweckte,  es  sei  eine  von  ihnen  falsch.  Dies 
würde  im  Verein  mit  der  von  ihrem  nächsten  Wege  so  weit  abgeleiteten 
Stimmführung  die  in  ihrem  Kern  richtigen  und  guten  Modulationen  ver- 
hässlichen,  ja  widersinnig  erscheinen  lassen.  Ein  solcher  Widerspruch 
heisst  in  der  Kunstsprache 

Querstand,- 
und  hat,  wie  wir  oben  in  No.  249  gesehn,  bisweilen  —  nicht  im- 
mer! —  etwas  Verschrobenes  an  sich.    Wir  dürfen  indess  um  seine 


*  CafaarmoDisch  faeissen  bekaontlicb  (wie  die  atlgem.  Mnsiklehre  näher 
aogiebi)  Töoe,  lotervalle,  Akkorde,  Tonarten,  die  bei  gleicher  Tonhöhe  verschiedoe 
Namen  fähren.  Die  Töne  cü  and  des^  die  kleine  Terz  c-es  und  die  übermässige 
Sekunde  c-dis,  der  Septimenakkord  h-d-J-as  und  der  Qaintsextakkord  h-d-f-gis 
oder  der  Terzqnartakkord  h-d-eü-gii,  die  Tonleiter  Gesdnr  (oder  Moll)  und 
Fi9 dur  (oder  Moll)  sind  der  Tonhöhe,  der  Tönung  nach  dasselbe;  eis  klingt 
wie  des,  c-et  wie  c-dit  u.  s.  w.  und  wird  auf  denselben  Tasten  angegeben;  sie 
haben  aber  (ans  Gründen,  die  nicht  hierher  gehören)  verschiedne  Benennung,  sind 
also  enharmonische  Töne,  Intervalle  u.  s.  w. 
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Vermeidimg  nicht  sorgen *.  Sobald  wir  an  der  Regel  festhalten,  jede 
Stimme  so  bequem  wie  möglich  zu  führen,  werden  wir  jede  Erhöhung 
oder  Erniedrigung  in  diejenige  Stimme  setzen,  welche  vorher  schon 
dieselbe  Stufe  gehabt  hat ,  die  nun  verwandelt  werden  soll.  Hiermit 
sind  fehlerhafte  QuersÜUide  vermieden,  wie  wir  gleich  erkennen 
werden. 

Nach  dieser  Vorbereitung  haben  sämmtliche  Modulationen  mit 
Hülfe  des  Oominantakkordes  keine  Schwierigkeit.  Sie  folgen  hier, 
der  Reihe  nach,  in  alle  Töne. 

C  -  eis.      C  —        D.      C   -  Es.      C  —  E. 


c  — 


c  — 


Fis. 


c  - 


c  — 


Kh. 


Alle  Modulationen  sind  so  kurz  wie  möglich  gemacht;  nur  bei  djer 
Ausweichung  nach  H  hätte  der  Vermittlungsakkord  erspart  werden 
können,  hätten  wir  nicht  den  Schritt  der  übermässigen  Sekunde  (S.  160) 
vermeiden  wollen.  Bei  jeder  Modulation  ist  entweder  gar  keine,  oder 
mir  eine  Vermittlung  benutzt  worden,  obgleich  wir  wissen"^,  dass  es 
für  jede  deren  mehrere  giebt.  Jede  Vermittlung  ist  durch  einen  ein- 
zigen Akkord  bewerkstelligt;  wir  wissen^  dass  man  auch  deren  mehrere 
nach  einander  anwenden  kann. 

Ist  nicht  bei  der  Modulation  nach  D  ein  Querstand  vorhanden,  da 
die  Unterstimme  im  ersten  Akkorde  c  und  die  Überstimme  im  zweiten 
eis  hat?  —  Nein ;  denn  die  Oberstimme  hatte  ebenfalls  c  vor  cis^  die- 
ses ist  also  auf  dem  nächsten  Wt^t  eingeführt. 

Hätte  man  dieselbe  Modulation  nicht  auch  in  der  Weise 

A  b     ^^ 


^^-^ 


*  Hierzu  drr  Anhang  J. 
**  lo  No.  247  sind  fdr  eine  einzige  Modulation  fünf  verscbiedne  Vennittlnogen 
-eotbalten :  dies  diene  als  Erinnerung.  Der  gewöhnliche  SpracbgeJ)rauch  bezeichnet 
übrigens  jede  Vermittlung  als  besondre  Modulation,  so  dass  nach  ihm 
No.  247  fünf  Modulationen  enthielte.  Dies  ist  offenbar  unrichtig,  da  alle  bis  jetzt 
zur  Anwendung  kommenden  Vermittlungsakkorde  der  alten  Tonart  angehören,  mit- 
hin sie  für  sich  nich  t  den  Uebergang  in  die  neue  bewerkstelligen.  Aber  wegen 
ihrer  wirklichen  Nothwendigkeit  muss  man  sich  die  Vermittlungen  —  und  zwar 
alle  —  geläufig  machen. 
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ausfuhren  können,  dass  der  Schritt  von  c  nach  eis  (wie  in  a)  der  Unter- 
Stimme  zugefallen  wäre?  —  Ja;  indess  wird  man  im  Allgemeinen  die 
frühere  Weise  (No.  250)  vorziebn,  da  die  Oberstimme  sich  fühlbarer 
macht,  mitbin  nach  ihrem  c  das  eis  in  ihr  und  nicht  in  einer  andern 
Stimme  erwartet  wird.  Aus  demselben  Grunde  wird  die  Modulation  bei 
b  auffallend,  und  noch  mehr  als  die  bei  a,  da  der  FortschriU  von  g  ^u 
gis  sieb  in  einer  Mittelstimme  verbirgt 2^. 

Eine  Modulation  fehlt  in  unsrer  [jebersichl  No.  250  gänzlich  :  die 
von  der  Durlonart  in  ihre  (die  auf  derselben  Tonika  stehende)  Moll- 
tonart, von  Cdur  nach  Cmoll  —  oder  umgekehrt.  Sie  scheint  auf  den 
ersten  Hinblick  die  nächstliegende,  da  beide  Tongeschlechte  denselben 
Domioantakkord 


252 


=0- 


^=-^^^=^*=^F=3?=S^= 


faaben.  Allein  eben  hieraus  ergiebt  sich  die  Unzulänglichkeit  dieses 
JModulationsmittels.  Da  der  Domiuantakkord  beiden  Geschlechten  ge- 
meinsam angehört,  so  kann  er  nicht  als  Unterscheidung  des  einen  vom 
andern,  folglich  nicht  als  bestimmtes  Zeichen  des  Uehergangs  aus  einem 
in  das  andre  dienen.  In  No.  252  geben  wir  aus  Dur  nach  Moll  und 
aus  Moll  nach  Dnr,  aber  vollkommen  unkraftig,  weil  das  neue  Ge- 
schlecht ohne  Unterscheidungszeichen,  gleichsam  ganz  zufällig  auftritt. 
Die  bessere  Lösung  dieser  Aufgabe  wird  sich  später  finden. 

Wir  haben  schon  oben  (S.  189}  gesagt,  dass  der  Dominantakkord 
nicht  das  einzige  Modulationsmittel  ist.  Es  wird  uns  daher  obliegen, 
•auch  die  übrigen  Modulntionsmittel  aufzusuchen.  Indess  ist  das  We- 
sentliche schon  erreicht: 

wir  sind  in  den  Stand  gesetzt,  znmoduliren,  — 
gleichviel  ob  mit  einem  oder  mehr  Mitteln.  Daher  wenden  wir  uns  so- 
fort zur  Anwendung  des  Erlangten  und  verweisen  weitere  Forschungen 
^uf  spätere  Zeit. 


Zweiter  Abschnitt. 

Anwendung  der  Modulation  auf  Behandlung  gegebner 

Melodien« 

Unsre  bisherigen  Harmonisirungen  haben  an  grosser  Einseitigkeit 
gelitten,  weil  sie  auf  eine  einzige  Tonart  beschränkt  waren  und  wir 


28  Fun fundzwaozigste  Aufgabe:  Darcharbeitung  sämmtlicher  Modu- 
latiouen  erst  von  Cdor,  dann  von  Cmoll  ans,  erst  in  möglichster  Kürze,  dann  mit 
allen  sieh  darbietenden  Vermittlungen ;  Durebiibung  derselben  in  gleicher  Weise 
▼o«  andern  Tonarten  aus  am  Instrumente. 
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nur  Melodien  bebandeln  konnten,  die  in  einer  einzigen  Tonart  ver- 
weilten. Jetzt  können  wir  die  Mittel  verschiedner  Tonarien  im  Wege 
der  Modulation  vereinen,  folglich  aucb  solche  Melodien  behandeln,  die 
sich  nicht  in  eine  einzige  Tonart  einschliessen.  Hiermit  tritt  ein  Un- 
terschied ein,  den  wir  bisher  nicht  zu  beobachten  hatten :  zwischen  Me- 
lodien, die  den  Eintritt  in  fremde  Tonarten  nothwendig  machen,  und 
solchen,  wo  dies  nicht  der  Fall,  obwohl  die- gelegentliche  Benutzung 
fremder  Tonarten  zulässig  sein  kann.  Den  fremden  Tonarten  gegen- 
über heisst  die  Tonart,  von  der  ausgegangen  und  in  der  geschlossen 
wird, 

Hauptton 
oder  Haupttonart.  Der  Hauptton  der  Koriolan-Ouvertüre  von  Beethoven 
z.  B.  ist  CmoU,  obwohl  sie  nach  Es  Amt  und  andern  Tönen  Auswei- 
chungen und  Uebergänge  macht.  Auch  die  Freischützouvertäre(S.195) 
hat  Cmollzum  Hauptton,  obwohl  auch  sie  nach  EsAvlt  und  andern 
Töneu  modulirt  und  zuletzt  aus  dem  S.  168  angedeuteten  Grund  in 
Cdur  schliesst.    Die  Tonarten,  in  die  modulirt  wird,  heissen 

Nebentöne 
im  Gegensatze  zum  Hauptton. 

Die  erste  Frage,  die  wir  von  jetzt  an  bei  der  Behandlung  einer 
Melodie  zu  beantworten  haben,  ist: 

ob  [sie  Modulationen  in  fremde  Töne  nothwendig  macht, 
oder 

ob  dergleichen  Modulationen  wenigstens  rathsam  sind?  — 
denn  möglich  sind  sie  überall. 

Rathsam  und  zulässig  ist  im  Allgemeinen  die  Modulation  in  fremde 
Tonarten,  wenn  durch  sie  die  Bestimmtheit  und  das  Vorwallen  de» 
Haupttons  nicht  beeinträchtigt,  wenn  nicht  Allzufremdes,  Allzuentleg- 
nes —  und  das  Fremde  nicht  in  allzugrosser  Ausdehnung  angewendet 
wird.  Wollte  man  eine  möglicherweise  mit  den  Mitteln  von  C*dur  allein 
behandelbare  Melodie  so,  wie  hier 


geschehn,  mit  dem  zweiten  Akkorde  (a)  nach  ^moll,  dann  nach  einer 
Erinnerung  an  den  Hauptton  [b]  nach  Fdur  (c)  führen  und  den  Vorder- 
satz [d)  in  J9dur  schliessen  —  und  wie  die  Modulation  dann  weiter 
hin  und  her  taumelt:  so  würde  nicht  nur  das  Gefühl  vom  Hauplton 
ganz  ertödtet,  sondern  alle  Einheit  und  Haltung  des  Satzes  verloren. 
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Der  Randige  begreift  nicht,  wie  dieses  Pis  moW  [f]  nach  Cdor  und  der 
Vordersatz  nach  />dar  kommt  u.  s.  w.  —  und  der  Ununterrichtete 
würde  durch  diesen  steten  Irrgang  in  seinem  Fühlen  verwirrt  und  ver- 
stimmt werden*. 

So  gewiss  dies  bei  gröblicher  Verirrung  (wie  oben)  allgemein  er- 
kannt wird,  so  wenig  lässt  sich  gleichwohl  im  Allgemeinen  bestimmen, 
wieviel  und  wie  weit  moduiirt  werden  darf;  man  kann  nur  als  alige- 
mein annehmbaren  Rath  aussprechen :  dass  der  Hauptton  allen  Meben- 
tönen  vorgehe,  besonders  aber  am  Schluss  —  und  in  der  Regel  auch 
zu  Anfange  festgestellt  werden  müsse;  dann:  dass  von  den  Nebentönen 
in  der  Regel  die  vewandten  den  fremdern  vorgehn.  Hauptfehler  in 
Mo.  253  waren  also  die  Modulationen  nach  J9dur  und  Fii^moll  und  das 
alizuschnelle  Aufgeben  des  Haupttons. 

Nähere  Belehrung  wird  sich  weiterhin  (im  sechsten  Abschnitt)  er- 
geben; für  jetzt  wollen  wir  aus  Vorsicht  nur  bescheidnen  Gebrauch  von 
der  Modulation  und  besonders  von  der  in  fremdere  Tonarten  machen ; 
der  Irrthum  und  die  Eitelkeit,  auf  gehäufle  oder  fremde  Modulation 
Werth  zu  legen,  kann  uns  ohnehin  nichts  anhaben,  seit  wir  gesehn, 
dass  alle  Modulationen  sich  mit  ziemlich  gleicher  Leichtigkeit  vollbrin- 
gen lassen. 

Bestimmter  zeichnet  sich  unsre  Obliegenheit,  wenn  die  Melodie 
selbst  Modulation  noth wendig  macht.  Dies  kann  äusserlich  durch 
fremde  Melodielöne,  innerlich  (und  weniger  deutlich)  durch  den  be- 
sondern Gang  der  Melodie  kennbar  werden. 

1.   Aenasere  Merkmale 

der  Nothwendigkeit  einer  Modulation  sind  fremde  (dem  Hauplton 
nicht  angehörige)  Töne  in  der  Melodie.  Wenn  in  einer  Melodie  aus 
Ciüvßs  erscheint,  so  kann  dies  ein  Zeichen  sein,  dass  der  Satz  nicht 
mehr  in  Cdur  bleibt;  denn  diesem  ist^^ifremd.  Sind  wir  dann  durch 
den  fremden  Ton  in  eine  andre  durch  ihn  angedeutete  Tonart  —  wir 
nehmen  an ,  G  dur  —  gekommen ,  so  ist  von  diesem  Augenblick  an 
Alles  aus  dem  Gesichtspunkte  dieser  Tonart  zu  beurtheilen ;  wir  befin- 
den uns  nicht  in  Cdur,  wie  Anfangs,  sondern  in  Gdur,  und  haben  zu- 
nächst an  die  Töne,  Harmonien,  Verwandtschaften  von  6? dur  zu  den- 
ken. Erschiene  dann  wieder  ein  Ton,  der  nicht  nach  6? dur  gehört, 
z.B.Ji  so  könnte  der  fremde  Ton  wieder  Anlass  zu  einer  Modulation 
werden.  —  Wir  sagen:  es  könnte  so  sein.  Später  wird  sich  auch 
die  Möglichkeit  zeigen ,  dass  fremde  Töne  ohne  Einfluss  auf  Harmonie 


*  Dieser  Fall  zeiget  wieder,  wie  wichtig  ZusammeDhaog  und  Folgerichtigkeit 
aach  in  der  Musik  sind.  Im  Einzelnen  ist  in  No.  253  Alles  richtig,  es  ist  kein 
Schritt  geschehn,  der  sich  nicht  rechlferligen  liesse^  — and  das  Ganze  ist  ohne 
sonderliche  Harte  musikalischer  Unsinn  zu  nennen. 
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auftreten*.   Indess  für  jetzt  soll  jeder  Ton  als  zogehörig  zur  Harmonie 
and  einflossreich  auf  Modulation  gelten. 

Jeden  fremden  Ton  haben  wir  sonaeh  für  jetzt  als  Zeichen  einer 
nölbig  werdenden  Modulation  anzusehn ;  er  muss  einer  neuen  Tonart 
angehören  und  zwar  dem  Dominantakkorde  derselben,  da  wir  bis  jetzt 
noch  kein  andres  Modulalionsmitlel  keuiien.  Aber  welchem  Dominant^ 
akkorde?  welcher  Tonart? 

Die  Antwort  ist  bereits  S.  105  vorbereitet.  Der  fremde  Ton  kann 
Wöglicherweise  Grundton,  Terz,  Quinte,  Septime  eines  Dominantakkor-^ 
des  sein,  ^«  z.  B.  (das  wir  uns  oben  in  einem  Cdnr-Satz  eintretend 
dachten)  kann  möglicherweise  den  Akkorden 

ßs  -  ais  "  eis  -  e 
d-  fis  -  a    -  c 
h  -  dis  "ßs  -  a 
gis  -  his  -  dis  -ßs 
und  damit  den  Tonarten  H^  6,  E^  Cis 6ur  oder  moU  angehören.  Allein 
erstens  beschrankt  sich  dies  dnrch  Rücksicht  auf  die  dem  Akkord  eigen- 
thürolichen  Portscbreitungen  ;  y?5  kann  nur  Grundton  oder  Oktave  sein^ 
wenn  es  nach^geht  oder  liegen  bleibt,  —  kann  nur  Terz  sein,  wenn  e» 
einen  Schritt  hinauf  nach  ^  geht, — nur  Septime,  wenn  es  einen  Schritt 
hinabgeht  nach  e  oder  eis^  —  nur  Quinte,  wenn  es  einen  Schritt  hinab 
nach  e  oder  hinauf  nach  ^  oder  ^z^  geht,  oder  allenfalls  eine  Quinte 
(No.  161,  d)  abwärts  nach  A.    Zweitens  wird  man  selbst  unter  den 
zulässigen  Tonarten  in  der  Rege)  die  wählen ,    welche  dem  vorher- 
gehenden und  dem  Hauplton  am  nächsten  verwandt  ist. 

Vor  allem  muss  aber  jetzt  bei  jeder  Melodie,  die  wir  bearbeiten 
wollen,  der  Hauptton  festgestellt  werden,  da  sich  von  ihm  aus  die  ganze 
Modulation  bestimmt.  Die  Vorzeichnung  für  sich  allein  reicht  dazu 
nicht  aus,  weil  sie  zwei  Tonarten  (den  Parallellönen)  geroeinsam  ist; 
wir  müssen  sehn,  in  welchen  der  beiden  Töne  der  nöthige  (S.  109> 
vollkommne  Ganzschluss  möglich  ist. 

Nehmen  wir  folgende  Melodie  — 


254  f^^^f^fp^ig^i^^Egjig^gg^E^ 


zur  ersten  Anwendung.  Ihre  Nicht-Vorzeichnung  deutet  auf  Cdur  oder 
^moll;  ein  vollkoromner  Ganzschluss  ist  zu  ihren  letzten  Tönen  nurin 
Cdur  möglich,  —  in  w^moll  müsste  die  Terz  in  der  Oberstimme  liegen 
und  überdem  verdoppelt  werden. 

Im  dritten  Takt  erscheint^^  und  nöthigt,  Cdurzu  verlassen.   Da 
es  einen  Schritt  aufwärts  geht  nach  g,  —  so  kann  es  nur  Terz  oder 


*  Ein  Vorspiel  baben  wir  schon  in  No.  44  bis  50  genehD,  wo  unser  Satz  darcb 
fremdeTöne  darchgfios,  ohne  im  Wesentlichen  Cdur  zu  verlassen.  Gleichet 
zeiKt  iNo.  244. 
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Quinte  eines  Dominantakkordes  [d-^ßs-a-c  o&er  h-dis-ßs-a)  sein,  nur 
nach  Gdur  oder  £moll  führen.  Wir  ziehn  Ersteres  vor  wegen  seiner 
nähern  Verwandtschaft  mit  Cdur  und  wenden  uns  hier  nach  £?dur.  — 
Im  fünften  Takt  erscheint  c/f>  al^  fV*emder  Ton  und  nöthigt  zu  neuer 
Ausweichung.  Dieser  Ton  wiederholt  sich ,  also  das  erste  dis  bleibt 
stehn ,  könnte  mithin  Grundton  (Oktave)  eines  Dominantakkordes 
[dis^fisis-aü-cis)  sein  und  nach  Gis  dur  fuhren ;  allein  an  diesen  ent- 
legnen Ton  ist  nicht  zu  denken.  Wir  nehmen  vielmehr  dis  als  Terz 
des  Dominantakkordes  voll  jffmoll,  bleiben  aiso  in  der  Verwandtschaft 
von  Gdur  und  jEmoll,  bis  das  folgende^^uns  zwingt,  auch  diesen  Ton 
zu  verlassen  und  nach  Cdur  zurückzukehren.  Hier 


255 
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ist  eine  Ausführun«;  des  oben  Erwognen. 

2.  Innere  Merkmale. 

der  Nolhwendigkeit  einer  Modulation  sind  Melodiewendungen,  die  ohne 
Ausweichung  in  fremde  Töne  nicht  angemessen  behandelt  werden  kön- 
nen, obwohl  die  Melodie  selber  an  der  Stelle,  wo  modulirt  werden 
muss,  keinen  fremden  Ton  enthält.  Dieser  letzte  Umstand  kann  den 
Uebertritt  in  andre  Tonarten  keineswegs  ausschliessen,  da  auch  einhei* 
mische  Töne  fremden  Dominantakkorden  (z.  B.y*den  Akkorden 

ß  -  a  -  c  -  es 
des  -  y*  -  as  -  ces 
b  -  d  --  f  -  OS 
und  nun  erst  dem  Dominantakkorde  g-h-d-f]  angehörig  sein  können* 
Aber  worin  liegt  die  Nolhwendigkeit  einer  Modulation  an  Stellen, 
wo  kein  fremder  Meiodieton  sie  herbeiführt?  —  Sie  kann  Erstens  in 
später  nachfolgenden  fremden  Melodietönen  liegen ,    die  eine  vorher- 
gegangne  Ausweichung  nothwendig  voraussetzen,  aber  an  sich  selber 
nicht  zulassen.    Wir  können  dies  an  folgender  Melodie 
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beobachten,  die  sich  durch  Vorzeichnung  (und  Schluss  und  schon  An- 
fangs durch  das  wiederholte  gis)  als  ^moll  zugehörig  erweist.   Man 
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kann  sie  bis  zum  ersten  Ton  des  vierten  Taktes  in  dieser  Tonart  stehn 
lassen  (wie  hier  — 
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bei  a)  bis  der  folgende  Ton  Querstand  und  Stillstand  zugleich  bringt. 
Es  geht  nicht  weiter  und  man  sieht,  dass  g  mit  einer  bis  zu  ihm  hinge- 
führten ^moll-Modulalion,  wie  die  obige,  unvereinbar  ist,  man  hätte 
schon  früher  ^moU  verlassen  sollen.  Die  zweite  Hälfte  der  Melodie 
kann  ziemlich  lange  in  Cdur  bleiben,  bis  endlich  bei  gis  ^moU  noth- 
wendig  wird,  hier  aber  nur  ungeschickt  eingeführt  werden  kann.  Bes- 
ser wäre  diese  Behandlung : 
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Zweitens  kann  die  Noth wendigkeit  einer  Modulation  in  der  Kon- 
struktion der  Melodie  liegen,  wenn  diese  periodischer  Gestalt  ist  und 
nicht  ohne  Ausweichung  in  Nebentöne  sich  darstellen  lässt.  Hiervon 
wird  bald  gründlicher  die  Rede  sein;  einstweilen  wollen  wir  dem  S.  121 
Mitgetheilten  die  Bemerkung  zusetzen: 

dass  der  Vordersatz  bisweilen  statt  des  Halbschlusses  eine  Aus- 
weichung in  die  Tonart  der  Dominante  und  in  dieser  einen  Ganz- 
schluss  macht. 
Dies  kann  sich  an  der  Melodie  zu  erkennen  geben.    Schliesst  die 
erste  Hälfte  (der  Vordersatz)  einer  Melodie  in  Cdur  mit  diesen  Wen- 
dungen 

oder  oder 
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ab ,  so  zeigt  sich  kein  fremder  Ton  —  und  gleichwohl  die  Unmöglich- 
keit, mit  den  Harmonien  von  Cdur  einen  befriedigenden  Alischluss  zu 
erlangen ;  man  müsste  den  Vordersalz  so 
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schliessen,  eutweder  in  unangemessner  Feieriicbkeit  (was  bleibt  hier- 
nach für  den  Schloss  des  ganzen  Satzes  übrig?)  wie  bei  c  und  e^  oder 
lahm  wie  bei  a^  oder  hinfällig  wie  bei  d,  oder  noch  abrupter  wie  bei^ 
und  b.  Eben  diese  letzte  Wendung  weiset  auf  den  rechten  Weg.  Man 
muss  diese  Schlüsse  in  die  Tonart  der  Dominante  wenden,  — 


261 


nm  dem  Vordersatze  zu  genügen  und  für  den  Nachsatz  Rückwendung 
und  Schluss  im  Hauptton  übrig  zu  behalten. 

Blicketi  wir  nun  noch  einmal  auf  jene  Modulationen  zurück ,  die 
nicht  nothwendig  aber  (S.  204)  rathsam  sind :  so  werden  wir  um  so 
bereitwilliger  sein,  bei  unsern  Uebungen^^  in  ausweichender  Modulation 
nur  sehr  beschränkten  Gebrauch  von  ihnen  zu  machen ,  je  mehr  wir 
Modulationen  mit  Nolh wendigkeit  —  also  gewiss  berechtigt  —  ein- 
treten sehn. 


Dritter  Abschnitt. 

Nodulationsg&nge  mit  Dominantakkorden. 

Jede  Einführung  eines  neuen  Akkordes  ist  als  neues  Motiv  an- 
zusehn  und  kann  als  solches  für  sich  allein  oder  im  Verein  mit  andern 


29  Secbsnodzwanzigste  Aufgabe.  Ausarbeitnop  der  io  der  Beilage 
XIV  gegebnen  Melodien,  —  sogl  eich  mit  Bennlznog  der  Modulationswendungeu, 
die  sie  erfodern. 


Bf  am,  Komp.-  L.  I.  7.  Aufl. 
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zu  Harmoniegängen  benutzt  werden.  Dies  —  und  das  Verfahren 
dabeiist  aus  Früherm  biulängiicb  bekannt,  so  dass  wenige  Beispiele 
genügen,  es  auf  die  neuen  Mitlei  anwenden  zu  lassen. 

Die  nächstliegende  Modulation  (wenn  man  auf  Verwandtschaft  der 
Tonarten  sieht)  ist  die  in  die  Oberdominante.  Setzen  wir  sie  fort,  gehn 
wir  aus  jeder  Tonart  in  ihre  Oberdominante,  — 


so  erhalten  wir  einen  Gang,  der  stetig  von  C  nach  C,  von  G  nach 
Z),  von  da  nach  A^  nach  E^  Ä,  Fis  führt.  Von  Fis  halten  wir  mit 
gis-bis'dis-fis  nach  C'wdur,  von  da  nach  Ctisdur  gehn  können,  bis 
nach  HisA\xv\  dies  hätte  nach  Tonarten  mit  7,8.  12Kreuzen  gebracht. 
Wir  zogen  vor,  den  obengenannten  Akkord  enharmonisch  in  as-c-es-ges 
umzuwandeln  und  kommen  auf  diesem  Wege  nach  Des^  As  bis  Cdur, 
mit  5,  4  Been  und  ohne  Vorzeichnung. 

Man  bemerke,  dass  wir  nicht  blos  hinsichts  der  Zielpunkte  (der 
jedesmaligen  Oberdominante) ,  sondern  auch  in  der  Ausgestaltung  des 
Ganzen  streng  folgerichtig  gegangen  sind ;  es  zeichnet  sich  ein  stets 
wiederkehrendes  Motiv  von  vier  Takten,  durch  die  Klammer  veranschau- 
licht. Derselbe  Gang  hätte  auch  in  andrer  Weise  folgerecht  gestaltet 
werden  können. 

Ein  eben  so  naheliegendes  Motiv,  der  Schritt  in  die  Unterdomi- 
nante, hätte  einen  ähnlichen  Gang  ergeben,  auf  den  wir  später  kommen 
müssen. 

Wir  könnten  einen  Gang  bilden,  der  nns  stets  in  die,  eine  grosse 
Terz  aufwärtsliegende  Tonart  brächte, 


.^^^^i^ 


von  C  nach  i?,  von  E  nach  Gis  —  wofür  wir  bequemer  As  setzen, 
von  As  nach  C. 

Andre^^Gänge  könnten  uns  durch  kleine  Terzen  aufwärts ,  andre 
durch  grosse  —  oder  durch  kleine  Terzen  abwärts  bringen.  Dieser 
Gang 


264 


I    J 


^^m^M 


fahrt  in  die  eine  grosse  Sekunde  höher  liegenden  Tonarten,  von  C 
nach  £/,  /?,  Fw,  C/a-,  Ais^  His^  —  für  welche  erleichternd  As^  Ä,  C 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


Moduhttansgänge  mit  Dominantakkorden, 


211 


geseilt  ist ;  man  köonte  in  derselben  Weise  abwarte  sohreiten,  Ton  C 
nach  B.  Ah,  Ges  E,  D,  C. 

Der  Anraog  von  No.  264  legt  nahe,  die  ganze  Tonreibe  der  Dur- 
tonleiter als  Zielpunkt  der  Modulation  zu  nehmen  ;  wir  geben  — 

E  F  O  *  "^  ^ 

-CL 


m4^ 


von  C  nach  D,  J?,  F,  C,  ^,  H,  C*  durch  eine  kleine  Inkonseqqens 
der  Ausgestaltung  im  dritten  und  vortefzien  Takte  ist  dieser  Gang  mög- 
lich geworden,  der  nicht  blos  veroiebrien  Inhalt,  sondern  auch  besser 
zusammengehörige  Zielpunkre  hat.  Die  starre  Folgerichtigkeil  in  No. 
264  ist  unkünstlerJsch ;  die  Tonkunst  kennt  nicht  den  Portschritl  in 
lanter  Ganztönen;  sie  mischt  im  Dur-  und  Mollgesehlecht  Ganz-  nnd 
Hatbtörie  and  hat,  wie  die  Natur,  nie  anders  als  im  Verschmelzen  von 
Gleichartigkeit  und  mildem  Wechsel  ihre  Befriedigung  gefunden**. 

Dass  man  in  ähnlicher  Weise  die  Durtonleiter  hinab,  die  Mollton- 
leiter hinauf-  und  hinabschreiten,  dass  man  in  die  jedesmal  einen  Haib- 
ton  höhere  Tonart  bei  [a) 

C  Ci«,  D  Di»  C  H  B  A 


oder  in  die  jedesmal  um  soviel  tiefere  schreiten  kann,  ist  ohne  Wei- 
teres klar. 

Eben  so  bedarf  es  nur  der  Erinnerung,  dass  jeder  Gang  in  man- 
nigfachen Lagen,  in  enger  und  weiter  Harmonie,  kurz  mit  alP  den  Ab- 
wechselungen, die  sich  schon  S.  116  gezeigt  haben,  ausgeführt  werden 
kann.  Man  wird  gewahr,  dass  das  Element  der  Harmoniegänge  hier 
erst  zu  voller  Ausdehnung  gelangt.  Während  dies  der  Uebung  des 
Schülers  überlassen  bleiben  darf,  stehn  uns  noch  zwei  merkenswarthe 


*  Hier  ist  zogleicb  Aolass,  die  AusdebDnng  unser«  Vermog^eDS  za  ermessen. 
Zuerst  war  uas  die  Touleiier  niehts  als  eine  Reibe  einzeloer,  obw»hl  zosammea- 
geboriger  T^oe ;  dann  leroleo  wir  sie  barmonisirea  (No.09)  aber  oboe  Gleicbge- 
slalt;  dann  —  in  deo  Sexlakkordgaogen  S.  147  —  fand  sich  Gleic^gestalt  and 
jeder  Ton  der  Tonleiter  ward  Grundton  eines  Akkordes  ;  j  e  Iz  t  ist  jeder  Ton  Tonika 
einer  neuen  Tonleiter. 

**  Diese  Wahrbeit  könnte  als  Verurtbeilung  aller  so  weit  gerdbrten  Harmooie- 
gSoge,  namentlicb  der  in  IVo.  266  aiifserangnen,  wieder  ganz  gleichartigen,  gelten, 
wenn  man  nicht  im  Auge  behielte,  dass  die  Weile  der  Ausführung  nur  als  Uebung 
für  deo  Schüler  empfobfen,  im  künstlerischen  Wirken  aber  dem  firmessen  des 
Künstlers  überlassen  ist. 

14* 
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Portochritte  zn  Gebote.    Sie  kniipfeD  sich  an  den  schon  oben  erwähnten 
Gang  in  die  jedesmalige  ünterdominante,  der  hier 


'^■^m^^^^^m 


^5= &— lö- 

eine  StrecJLe  weit  hergestellt  ist,  und  in  dem  Vir,  beiläuBg  bemerkt, 
die  Terz  und  Quinte  der  Dominantakkorde  mit  der  in  No.  117  aufge- 
wiesenen Freiheit  behandelt  haben. 

Wir  sehen  hier,  soweit  wir  gehn  wollen,  einen  rastlosen  Gang 
aus  jeder  Tonart  in  die  Tonart  der  ünterdominante.  Zugleich  bat  — 
übereinstimmend  mit  unsern  bisher  befolgten  Grundsätzen  —  jeder  Do- 
minantakkord seinen  tonischen  Dreiklang  zur  Folge.  Allein  eben  diese 
Dreiklänge  bilden  so  viel  Ruhepunkte  und  Einschnitte,  man  könnte 
möglicherweise  bei  jedem  derselben  den  Gang  abbrechen ;  dies  ist  im 
Grunde  dem  Wesen  eines  Ganges  nicht  ganz  entsprechend.  Nun  ist 
aber  jeder  der  störenden  Dreiklänge  im  folgenden  Dominantakkorde 
schon  enthalten,  folglich  kann  er  —  so  scheint  es  —  ohne  wesentliche 
Einbusse  erspart  werden  und  damit  erhalten  wir  einen 

Gang  von  Dominantakkorden. 

Um  ihn  in  seinem  Enistehn  und  den  wesentlichen  Zügen  ganz  klar 
vor  Augen  zu  haben,  stellen  wir  ihn  mit  No.  267  zusammen  und  beide 
füttfstimmig  auf. 


268 
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damit  wir  jene  von  der  ursprünglichen  Regel  (S.  89)  abweichenden 
Schritte  der  Terz  und  Septime  vermeiden,  ohne  die  Vollständigkeit  der 
Akkorde  einzubüssen.  Bei  A  ist  jeder  Akkord  vollkommen  regelrecht 
behandelt.  Bei  B  dagegen  erlangt  kein  Dominantakkord  seinen  Ruhe- 
punkt; jeder  Dreiklang  bat  sich  gleichsam  im  Enistehn  in  einen  neuen 


*  Bei  dienten  und  deo  folgeodea  modalationsreichen  Güogeo  soll  jede  Vorzeirh- 
nuDg  nur  der  Note  g^elteo,  vor  der  sie  sieht,  ohne  dass  es  eines  Widerrufs  bedarf. 
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DominaDlakkord  verwandeit,  c-e-^g'  in  c--e-g  und  by  f-ü-c  id  f-a-c 
und  es^  und  so  fort. 

Darfien  wir  uns  das  erlauben?  —  Jal,  denn  es  ist 

1.  jeder  übergangne  Dreikiang,  wie  gesagt,  in  dem  an  seiner  Statt 
eingeführten  Dominantakkord  enthalten, 

2.  jeder  Schritt  in  den  einzelnen  Stimmen  regelrecht,  —  mit  Aus- 
nahme der  Ters ,  die  überall  einen  Halbton  abwärts  statt  auf- 
wärts geht, 

3.  die  Abweichung  aber  in  einzelnen  Intervallen,  und  namentlich 
in  der  Führung  der  Terz  keineswegs  etwas  Unerhörtes ; 

endlich  ist 

4.  diese  Abweichung  nicht  willkührlicher  Einfall  oder  Versehn, 
sondern  eines  künstlerischen  Zweckes  willen  getroffen ,  — 

denn  allerdings  kann  es  künstlerisch  nothwendig  werden,  sich  im  Gange 
rastlos  und  gewissermaassen  schrankenlos  zu  bewegen.  Dies  ist  die 
Hauptsache  bei  allem  künstlerischen  Gestalten. 

Was  nun  jene  Abweichung  von  der  Regel  des  Terzenschritts  be- 
trifft, so  ist  sie  nicht  die  erste;  schon  früher  (S.  111)  haben  wir  die 
Terz  abwärts  statt  aufwärts  —  und  zwar  eine  Terz  hinabgeführt.  Nur 
geschah  das  in  Mitlelstimmen ,  hier  abwechselnd  in  der  Oberstimme, 
z.  B.  vom  zweiten  Akkorde  zum  dritten.  Allein  gerade  die  beiden 
Stimmen ,  in  denen  die  Terz  von  ihrer  Regel  abgeht  (Diskant  und  Alt 
in  No.  268,  B]  sind  am  folgerichligslen  und  sanftesten  geführt,  sie 
gehn  durchweg  chromatisch.  Wir  dürfen  auch  hier  (wie  S.  147  bei  den 
Gängen  von  Sextakkorden)  hoffen ,  dass  das  Pliessende  der  melodischen 
Bewegung  den  Anstoss,  der  in  der  Harmonieführung  liegt,  beseitigen 
werde  *. 

*  Was  wir  hier  frei  gebildet  nod  aus  der  veronnftmässigen  Eutwiekelons  des 
HarmoDieweseDS  s^reeblfertigt,  ist  sebon  io  der  oatärlieben  Entwickelaos  des  Too- 
weseos  vorsebildet. 

Wir  babeo  bereits  S.  57  aosemerlLt,  dass  oacb  deo  ersten  sechs  von  der  Na~ 
tur  sesf^baeD,  in  deo  einfacbsten  Verhaltnissen  (1:2:3:4:5:6)  stehenden  Tö- 
nen, z.  B.  

ein  siebenter  dort  nngenannter,  —  und  dann  erst  die  Reihe  der  andern  Töne, 

c,    "li^    e,  0.  s.  w. 
erscheint. 

Dieser  siebente  Ton  (das  TonverbSItniss  6:  7)  kann  und  muss  ans  for  6  gel- 
ten, obgleich  er  etwas  tiefer  als  unser  h  steht,  aber  ent^icbieden  höher  als  a\  das 
Genauere  gehört  der  Musikwissenschaft  an. 

Nun  wissen  wir,  dass  die  zweite  harmonische  Masse  oder  der  Dominantakkord 
{a-h-d-f)  das  Bediirfoiss  hat,  sich  in  die  erste  oder  in  den  tonischen  Dreiklang 
[e-e-g)  aofsulösen.  Aber  dieser  selbst  ist  ja  nach  Obigem  der  Kern  zu  einem  an- 
dern Dominantakkorde  [e-e-g  und  b)  der  nach  f-a^e  strebt. 

Ja,  seibat  die  leibliche  Vorbildung  des  hier  theoretisch  Vollbrachten 
hat  uns  die  Natur  gegeben  in  der  Folge  der  mitklingenden  Töne,  aber  die  die  allg. 
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Sofort  ergiebt  sioh  non  atts  dem  Gewinn  des  Ganges  von  Domi- 
nautakkorden  ein  neuer  Portschrilt.  Dieser  Gang  stellt  eine  Verkettung 
von  Akkorden  dar,  in  4eren  ketfiem  Rohe,  Befriedigung,  sondern  nur 
Trieb  zn  neuem  Portscbt*eil«o  wallet;  — jeder  Schritt  fuhrt  zn  neuer 
Harmonie  —  und  zugleich  zu  neuer  Tonart.  Mann  kaM  des  Erstem 
ohne  das  Letztere  bedürfen:  rastlosen  Portdrängens  von  Akkord  zu 
Akkord,  aber  ohne  die  Einheit  der  Tonart  aufzugeben. 

Warum  sind  wir  nun  eigentlich  in  No.  268  B  bei  jedem  Akkord 
in  eine  neue  Tonart  gerathen,  z.  B.  durch  C'-e-g-b  nach  Fdur,  durch 
J-a-c-es  nach  ßdur?  —  Die  nächste  Antwort  lautet:  weil  jeder  dieser 
Akkorde  Dominantakkord,  ausschliessliches  Eigenthum,  Zeichen  seiner 
Tonart  ist.  Aber,  genauer  angesehn,  sind  in  e-e-g^  nicht  die  Töne 
c-e-g  ausschliessliches  Eigenthum  und  Zeichen  von  Fdur,  sondern  ihr 
Verein  mit  b*  ist  es,  der  die  Modulation  macht.  Sobald  wir  dies^es  b, 
dieses  es  und  alle  die  noch  folgenden  erniedrigten  Töne  von  ihrer  Er- 
niedrigung befreien,  erhalten  wir  in  einer  jeden  Tonart  einen  Gang  von 


Miisiklefare  oder  irgend  eitie  Akustik  Näheres  mittfaeitt.  Man  befreie  die  Saiten 
tinea  Klaviers  vod  der  Fessel  der  DämpFung  nod  gebe  einen  tiefern  Ten,  z.  8.  €, 
mit  Kraft  an,  so  erscbeineo  nach-  und  mitklingend  —  in  der  Zeit  aufeinander  fol- 
gend, wie  sie  hier  geschrieben  sind  —  c,  g,  e,  e,  g,  und  hierauf  b ;  die  Natur  spielt 
unsre  Akkorderweiterung  c-e-g  ....  n  n  d!  ....  6  richtig  vor.  Hiermit  ist  nicht 
blos  der  Gang  No.  26S  ^  gerecht  fertigt,  sondern  ein  tiefbedentender  Rarakterzug 
der  Ifisikf  las  Verlangen  nach  der  Tiefe,  bezeichnet. 

Hier  endlich  zeigt  sich,  warum  S.  106  di«  Oktave  des  Grundtons  vom  Domi- 
nantakkorde  stehn  bleiiten  und  in  dem  Aufweis  der  Grundregel  (S.  89} 

g         a         h         c  de  f 

g  h  d  / 


■^  .  1 


der  Grundton  zum  Fortschritt  in  die  Tonika  verwiesen  werden  konnte.  Atlerdings 
hätte  das  vorstehende  g  liegen  bleiben  dürfen  und  sollen,  denn  es  ist  nur  die  Ok- 
tave des  Grnndtons,  der  bei  dieser  Aufwelsung  noch  nicht  dargestellt  werden  konnte. 
Nehmen  wir  —  wie  oben  im  Texte  C  — jetzt  G  als  (Jrgrnndton  an,  so  würde  das 
vollständigere  Schema  sich  so 

h         e         d         e  f 


S 


e 


c  g  c  e 

darstellen    und,    in   allen  Schritten  gerecht,  den  Tonbau  auf  G  in  den  der  Unter- 
dominante C  wenden. 

*  Der  Ton  b  für  sieb  allein  ist  es  ebenfalls  nicht;  der  könnte,  äbnlieh  wie  die 
Bhhnhungen  in  No.  244,  ganz  einflns!<los  auftreten. 
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io  ihr  einheimischen,  darch  willkührliche  Umbildung  entstan- 
denen Se|>tiiDenakkorden,  der  die  Rastlosigkeit  des  vorigen  Ganges 
im  Portscbreiten  mit  Beharren  und  Einheit  der  Tonart  vereint.  Wir 
stellen  hier 

1) 


2C» 


bdde  Gänge  über  einander. 

Mit  welchem  Rechte  heben  wir  anscheinend  wilikührlich  eine  Reihe 
von  Akkorden  umgestaltet  und  die  Naturhildung  verlassen?  Wir  durf- 
ten es*,  weil  eine  künstlerische  und  vernünftige  Absicht  uns  leitete, 
und  die  Naturbildung  dem  Künstler  zwar  den  ersten  und  sichersten  Stoff 
bietet ,  nicht  aber  Fessel  und  Gränze  sein  darf.  Denn  der  Geist  des 
Menschen  ragt  weit  hinaus  über  die  Schranken  der  ihm  gegenüber- 
stehenden Natur ;  er  setzt  sich  —  auch  in  der  Kunst,  und  vorzüglich  in 
ihr  —  seine  eignen  Zwecke.  Gleichwohl  werden  wir  bald  empftuden 
müssen,  dass  wir  den  Weg  der  Natur  verlassen  haben. 

Zunächst  ist  nun  in  No.  269,  C  ein  Gang  von  fest  ineinandergrei- 
fenden Akkorden  gewonnen,  der  rastlos  vorwärts  strebt  und  in  keinem 
seiner  Momente  Ruhe,  Stillstand  gewährt.  Gehn  wir  dann  auf  das 
Einzelne,  so  finden  wir  ausser  dem  Dominantakkorde  zum  Anl'ang  und 
Schlüsse 


90  Hier  zeigt  sich,  dass  der  Gang  B  auch  schoo  in  No.  269  so  weit  und  nicht 
weiter  Fortgesetzt  werden  innsste.  £s  schliesst  hier  die  R«*ihe  der  Akkordoroge- 
Stattongen  in  C^  indem  der  Dominantakkord — und  nach  ihm  die  ganze  Akkord  reibe 
wiederkehrt.    Die  U  e  b  n  o  g  nmss  bis  C  gehn. 

*  In  der  That  ist  auch  der  kleine  Dreiklang  nichts  als  Umgestaltung  des  gros- 
sen —  oder  veränderte  Nachbildung  desselben.  Zwar  lassen  sich  seine  Töne  aus 
4ler  Naturtonreihe 

1234567^^9^ 
C       c       g       IT      T       «r        b       ~c       ¥ 
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tieraussnchen.  Aber  der  so  gefundne  Dreiklaogg--E>-<f  hat  keine  modnialorische  Be- 
ziehung zu  seinem  Ursprünge  (mag  man  e-e-^  oder  c-e-g-h^  Cdur  oder  Fdur  dafijr 
ansehn)  und  seine  Verhaltnissreibe 

5:6,  6:7,7:9 
hat  keine  Folgerichtigkeit.   Man  vergleiche  hiermit  die  Anmerkung  S.  97. 
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1.  zweimal  Akkordgestallen, 

c  -  €  -  g  -  h 
f-a-c-e 
mit  grosser  Terz,  grosser  QniDte,  und  grosser  Septime, 

2.  einen  Akkord, 

mit  kleiner  Terz,  kleiner  Quinle,  kleiner  Septime, 

3.  dreimal  Akkordgestalten, 

e - g - h~  d 

a  -  c  •-  e  -  g 

d-f  -  a-'  c 
mit  kleiner  Terz,  grosser  Quinte,  kleiner  Septime, 
die  wir  allesammt  als  Septimen akkorde  (S.  87)  anerkennen  müs- 
sen, für  die  übrigens  besondre  Namen  nicht  nothwendig  erscheinen*. 
Die  mit  1  und  3  bezeichneten  sind  offenbar  neue  Gestalten,  die  mit  2 
bezeichnete  scheint  die  altbekannte  vom  grossen  Nonenakkord 
(S.  171)  abgeleitete  Harmonie  zu  sein.  Diese  musste  sich  indess  in  die 
Tonika  auflösen  [h-d-f-a  nach  c-e-g) ,  während  die  oben  aufgeführte 
gan»  anders  schreitet. 

Allein  nun  zeigt  sich  die  Folge  unsers  Abfalls  von  der  Natorge- 
stalt.  Keiner  dieser  Akkorde  kommt  den  natürlichen ,  namentlich  dem 
Dominantakkord,  ao  sinnlicher  und  gemüthlicher  Annehmlichkeit  gleich; 
die  Harmonien  unter  1  sind  schroff  und  herb ,  die  unter  3  sind  getrübt 
und  erschlafft,  die  unter  2  allein  erscheint  als  Naturlaut,  —  wenn  gleich 
ebenfalls  verkümmert  und  dabei  haltlos  gespannt,  da  der  eigentliche 
Grundton  fehlt.  Und  wenn  wir  dies  nicht  unmittelbar  erkennten ,  sa 
würde  die  Verwendung  der  Akkorde  den  Erweis  geben.  Naturharmonien 
sind  in  allenLagen  und  Umkehrungen  frisch  und  behend,  umgestaltete — 
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woiicn  sich  bald  in  diese  bald  in  jene  Stellung  noch  weniger  als  in  die 
Grundsteilung  schicken;  natürliche  werden  —  vereinzelt  und  verbun- 
den,—  tausendfältig  anwendbar  befunden,  umgestaltete  nur  selten. 
Meistens  erscheinen  sie  nur  in  jener  in  No.  269,  C  aufgewiesenen  Ver- 


*  EiDige  HarmoDiker  oeooeD  die  mit  1  beteiebneteo  Akkorde  (z.  B  e-e-g-h) 
(grosse  Septimenakkorde,  den  mit  2bezeicbo«leD  {h-d-f-a),  wie  schon  Trüber 
gesagt,  kleinen  Septimenakkord.  Bei  der  dritten  Reibe  (d-f-a-t)  Tehlt  schon 
der  Name;  man  nennt  sie  weicbeDreiklüuge  mit  kleiner  Septime,  ob- 
wobl  sie^nicbt  Oreiklange  sondern  Seplimenakkorde  sind.  Uns  scheint  es  keines- 
wegs Bedürfniss,  jeder  vorübergebenden  Gestalt  eioen  Namen  anzabängeo  ;  nur  die 
einflttssreicben  und  wichtigen  verdienen  genannt  zu  werden. 
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keltaog  uod  zw«r  vom  Dominantakkord  ausgebend  bis  zu  dem  mit  2 
bezeichneten,  einer  Naturbilduog  gleicben  Akkorde,  der  in  die  loniscbe 
Harmonie  schreiten  kann,  —  also  die  ersten  vier,  oder  die  letz- 
ten f ü  n  f,  oder  alle  acht  Harmonien.  Oder  es  wird  einer  der  mit  2 
oder  3  bezeichneten  Akkorde  statt  eines  Dominantakkordes  gesetzt 
und  sogleich  in  einen  Dominantakkord  übergeführt,  um  den  Schlussfall 
desselben  zu  verstärken*.  Nehmen  wir  die  Tonfolge  c,  A,  c  als 
Schlussformel  eines  Satzes  in  Cdur  an ,  so  bieten  sich  jetzt  —  abge- 
sehn  von  andern  bekannten  —  folgende  Wendungen, 
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rcn 
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ro- 


von  denen  die  bei  b  den  Dominantakkord  d-fis'-a-c  aus  dem  Beispiel  a 
in  d-f-a-e  verwandelt,  dessgleichen  die  bei  d  statt  der  in  c  gesetzten 
zwei  Akkordey^a«-c  und  d-ßs-a-c,  den  sie  beide  gleichsam  verschmel- 
zenden Septimenakkord  d-f-as~c  (in  No.  269,  C  mit  2  bezeichnet) 
einführt.  Auch  in  diesen  (und  ähnlichen  zum  Theil  später  zu  erwäh- 
nenden Fällen)  waltet  der  oben  gegebne  Vernunft^rnnd  vor;  ausserdem 
wird  man  stets  die  reine  Nalurharmonie  vorziehn.  — 

Fassen  wir  noch  einmal  die  ganze  Entwickelung  dieses  Abschnittes 
zusammen,  so  haben  wir 

1.  eine  Reihe  von  Harmoniegängen  aus  bekannten  Motiven  und  nach 
fester  Regel, 

2.  einen  Gang  von  Dominantakkorden, 

3.  einen  Gang  einheimischer  Seplimenakkorde, 

letztere  beide  nach  eignem  Gesetz  —  und  im  letzten  drei  neue  Septi- 
menakkorde gefunden.  In  der  ersten  Reihe  sind  manche  Bildungen 
nur  angedeutet,  andre  ganz  übergangen  ;  erschöpft  ist  kein  Motiv,  — 
und  wir  möchten  uns  nicht  verpflichten,  irgend  eins  zu  erschöpfen. 
Man  erwäge,  welche  Mannigfaltigkeit  durch  Stimrozahl,  Umkehrung, 
Lagenwechsel  erreichbar  ist,  —  der  rhythmischen  Ausgestaltung  nicht 
zu  gedenken,  —  um  die  Absicht,  Alles  geben  zu  wollen,  bedenklich  zu 


*  Hierzu  der  Anbao^  K. 
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finden.  Gleichwohl  bietet  schon  4er  Eintritt  in  die.^es  Gebiet  vielfäl- 
tigen Wechsel  for  versebiedne  Lagen  und  Stimmongen ;  der  Gang  in 
N6.  266,  a  getrinnt  hier 


I  I         i  i       \  I  i         1  I      L  1         1  "•  *•  >^» 


oder  in  weiler  iMf^t,  — 
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der  Gang  No.  26S,  B  gewinnt  in  diesen  Umkehrungen,  vier-  oder  fünf- 
stimmig  (die  fünlte  Stimme  ist  in  Viertelnoten  geschrieben  und  kann 
wegbleiben}, 

I 


iO:r^- 


^iü^i^^lg^ 


*i74 


-O-to—e^te^ 


ein  ganz  ander  Ansehn.  Diese  Umgestaltungen  beeinträchtigen  sieb 
allerdings  gegenseitig,  wenn  man  deren  mehr  oder  viele  nach  einander 
bort,  weil  sie  im  Wesentlichen  offenbar  denselben  Inhalt  haben  —  und 
endlich  alle  Gänge  in  ihrer  ünslandhanigkeit  keine  bleibende  Stimmung 
erwecken,  leicht  übersättigen  und  ermüden  können.  Allein  im  Verlaufe 
fortgesetzter  künstlerischer  Tbätigkeit  kann  bald  diese  bald  jene  Wen- 
dung die  angemessene  sein,  und  dies  genügt,  die  fleissige  Durcbübung 
der  Gänt^e  hier  dringend  zu  empfehlen  ^^ 

Dass  endlich  die  Folgerichtigkeit  der  neuen  Gange  für  die  Harmo- 
nisirung  gegebner  Melodie  mit  demselben  Vortheil  benutzt  werden  kann, 
wie  wir  bereits  (S.  122]  bei  frühern  Gängen  gezeigt  haben,  bedarf 


31  Sicbeanodzwanzigste  Aufgabe:  Ausarbeitung  einer  Reihe  von 
Gängen  achriniich,  Durch luhrnng  derselben  in  verschiednen  Lagen  nnd  Umkehran- 
gen,  erst  einfach,  dann  in  harmonischer  Figaralion  am  Instrumente.  Die  ans 
No.  269  Csicb  entwickelnden  Gänge  müssen  in  verschiednen  Tonarten  ausgerdhrt, 
«He  bis  zur  Geläufigkeit  in  Gan^bildung«n  geübt  werden. 
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keines  tiochtnaH^en  Erweise».,  so«dem  kann  ^kne  Weiteres  versutAit^^ 
und  benutzt  werden*. 


Vierler  Abschnitt. 

Die  weitern  Modulatioiismittel. 

Wir  haben  im  Dominaniakkorde  (S.  198)  das  erste,  keineswegs 
aber  einzige  Modelationsmitlel  erkaniiL  Jener  Akkord  zeigte  sich 
dazu  brauchbar,  weil  er  das  bestimmte  Zeichen  seiner  Tonart  ist  und 
eben  desswegen  das  bestimmte  Zeichen,  da^s  dieselbe  an  die  Stelle  der 
vorherigen  Tonart  trete. 

Fragen  wir  nun ,  welche  andre  Mittel  sich  zur  Modulation  dar- 
bieten, so  findet  sich,  dass  alle  Akkorde  um  so  mehr  zur  Bewerkstelli- 
gung eines  Uebergangs  geeignet  sein  müssen,  je  mehr  sie  an  der  Eigen- 
schafl  des  Dominantakkordes,  die  Tonart  zu  bezeichnen,  das  heisst, 
je  mehr  sie  an  dem  Tongehalt  desselben  Theil  haben.  E)s  bieten  sich 
also  zunächst  die  Nonenakkorde  dar,  die  den  vollständigen  Do- 
minantakkord  in  sich  enthalten;  —  dann  die  aus  ihnen  gebildeten 
Septimenakkorde,  die  zwar  den  Grundton  des  Dominantakkor- 
des eitigebSsst,  dafür  aber  die  None  gewonnen  haben;  —  dann  der 
verminderte  Dreiklang,  —  zuletzt  der  grosse  Dreiklang. 
Dieser  Reihe  schliessen  wir  den  kleinen  Dreiklang  an,  um  alle 
Akkorde  zu  überblicken,  obgleich  derselbe  mit  dem  Dominantakkorde 
nichts  gemein  hat.  Dass  die  letztem  Akkorde  nur  ungenügende  Ueber- 
gangsmittel  sind,  wofern  ihnen  nicht  irgend  eine  Unterstützung  wird, 
folgt  allerdings  schon  aus  der  S.  198  gemachten  Bemerkung,  dass  sie 
verschiednen  Tonarten  angehören,  mkhin  für  keine  ein  sichres  Zei- 
chen sind. 

Wir  gehen  diese  Mittel  der  Reiht  nach  durch,  bei  dem  Nonen- 
akkord,  als  zweitem  (nach  dem  Dominantakkorde),  beginnend. 

2.   Die  Honenakkorde. 

Da  die  Nonenakkorde  den  ganzen  Dominantakkord  enthalten, 
so  müssen  sie  auch  eben  so  bestimmt,  wie  dieser,  Zeichen  ihrer  Tonart 
und  Mittel,  in  sie  überzugehn,  sein.  Sie  geben  also  dieselben  Auswei- 
chungen an  die  Hand ,  wie  die  Dominantakkorde,  fodern  und  finden 
wie  diese  ihre  Vermittlung,  nur  dass  sie,  wie  wir  (S.  166)  bereits  er- 


32  AchtnndzwaDzigste  Aufgabe:  BeDutznog  der  Gangmotive,  sowie 
der  in  No.271  auTgewieseDen  ScblussforroeD  bei  der  Bearbeitong  älterer  und  der 
ia  der  Beilage  XV  gegebnen  Melodien. 

*  Hierzu  der  Anbang  L. 
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faiwren  habeo,  wegen  ihrer  grossem  Tonmasse  schwerer  beweglich, 
umständlicher  sind. 

Ihrer  Natur  gemäss  sind  sie  aber  zugleich  Kennzeichen  des  Ton- 
geschlechts, —  und  darin  haben  sie  ursprünglich  den  Vortheil  un- 
bedingter Bestimmtheit  vor  dem  Dominantakkorde  voraus;  der  grosse 
Nonenakkord  [a)  lässt  Dur^  der  kleine  {b) 


-©-    "O"    "^ 


lässt  Moll  erwarten.  Hiermit  haben  wir  zugleich  in  den  Nonen-Akkor- 
den  bessere  Mittel  als  das  in  No.  252  gegebne  erhalten,  Moll  mit  Dar 
auf  derselben  Tonika  zu  vertauschen.     Der  kleine  Nonen-Akkord  [a) 
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führt  aus  Dur  nach  Moll,  der  grosse  [b)  aus  Moll  nach  Dur. 

Indess  erfährt  dieser  Gewinn  sogleich  wieder  eine  kleine  Beschrän- 
kung. Wir  wissen  schon,  dass  der  Durdreiklang  naturfrisch,  hell,  kräf- 
tig, der  Molldreiklang  nur  aus  jenem  abgeleitet  oder  gemacht,  dass  er 
getrübt,  unkräftiger  ist,  dass  dieselben  Karakterzüge  sich  am  Dur-  und 
am  Mollgeschlechte  wiederfinden.  Daher  verlangt —  wo  nicht  besondre 
Stimmungen  Anderes  gebieten  —  das  Gemüth  aus  Moli  nach  Dur*, 
oder  statt  der  Moll-,  Durharmonien.  Daher  löset  man  oft  den  kleinen 
Nonenakkord  in  den  Durdreiklang  auf, 
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Statt  in  den  zu  erwartenden  Molldreiklang**.  Es  geschieht  entweder, 
um  sich  nach  voraufgegangnem  Moll  an  Dur  zu  erfrischen,  oder  umge- 
kehrt, um  in  das  für  manche  Stimmung  ailzuhelle  (oder  auch  für  spätere 
Wirkung  aufzusparende)  Dur  Mollharmonien  gleichsam  zur  Dämpfung 
des  Lichts,  das  aus  Dur  bricht,  einzumischen.  Hiermit  jst  also  wenig- 


*  Daher  wenlen  sehr  haofi^^  Mollkoaiposilioneii  ia  Dar  (geschlossen,  während 
dasUmg^ekebrle  sehr  seilen  ist.  Beethoveo^s  mystische  Tmoil-Sonate  (Op.  111), 
seioe  Cmoll-Sympbonie,  der  Riesenbau  seiner  nennten  (Zlmoll)  scbliessen  mit  Fina- 
len in  C  und  DAnv,  Eben  so  viele  Werke  von  Haydn  nnd  andern  altern  und 
neuern  Komponisten. 

**  Sopar  zuletzt  wird  der  Molldreiklang  anf  der  Unterdominante  statt  des  Dar- 
dreiklangA  zn  ein^m  Kircbenscblusse  (S.  121)  verwendet. 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


Die  weitem  ModulatioftsmiiieL  221 

stens  für  den  kleinen  Noneuakkord  die  grössere  Bestimmtheit  wieder 
zweifelhaft  geworden« 

3.  Ber  Septimenakkord  des  grossen  Vonenakkordes. 
Derselbe  entsteht  bekannllich  ans  dem  Nonenakkorde  durch  Weg- 
lassung des  GrundtODS  und  deutet  nach  seiner  Ableitung  sowohl 
auf  den  Nonen-  und  Dominantakkord,  als  (mit  diesen)  atrf  die  Tonart. 
Dennoch —  auch  abgesehn  von  seinem  ganz  andern,  in  No.  268  B  auf- 
gewiesenen Entstehen —  hat  er  nicht  die  vollkommne  Bestimmt« 
h e i t  dieser  Akkorde ;  er  kann  nämlich  seinem  Toninhalt  nach 
auch  in  der  Paralleltonart  stattCnden,  z.  B.  h-d-f-a  ebensowohl  in 
^moll,  als  in  Cdur.  Indess  wird  dieser  geringe  Zweifel  durch  den 
folgenden  Akkord  beseitigt ;  auch  entscheidet  das  Gefühl  im  Voraus  für 
diejenige  Bedeutung  und  Portschreilung  des  Akkordes,  die  seiner  Ab- 
leitung gemäss  ist,  erwartet  also,  dass  z.  B.  der  Akkord  h-d-f-a  den 
Nonen-  oder  Dominantakkord  Ton  C^dur  andeuten  und  nach  dieser 
Tonart  (a) 
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fuhren  werde;  der  Schritt  nach  ^moll  (£}  erscheint  ihm  als  eine  — 
wenn  auch  nicht  unzulässige,  doch  unerwartete  Abweichung,  ja  an  und 
für  sich  nicht  als  vollkommen  befriedigend,  sondern  eine  bestimmtere 
Bezeichnung  (wie  bei  c)  erwarten  lassend.  Aus  welchem  Grund  übri- 
gens die  Wendungen  bei  b  und  c,  gegen  das  bisherige  Gesetz  (S.  171), 
zulässig  sind,  wird  sich  später  zeigen. 

Abgesehn  von  diesen  Abwegen ,  bietet  auch  der  Septimenakkord 
:seine  Reihe  von  Ausweichungen  mit  oder  ohne  Vermittlung,  z.  B.  nach 

C  _  F.  C  _  D.  C  _        As.        C.  •  E. 


nar  dass  ihm  der  bekräftigende  Sehritt  von  Grondton  zu  Grundton,  von 
der  Dominante  zur  Tonika,  mangelt. 

4.    Ber  verminderte  Septünenakkord. 

Wir  wissen,  dass  er  aus  dem  kleinen  Nonenakkorde  durch  Weg- 
lassung des  Gruudtons  gebildet  wird  und  mit  jenem  Akkorde  vom  Do- 
minantakkord abstammt;  er  muss  folglich  an  der  Kraft  beider,  Aus- 
weichungen zu  bewerkstelligen  und  zu  bezeichnen,  Theil  nehmen.  Er 
gehört,  wie  der  kleine  Nonenakkord,  dem  Moligeschlecht  an,  bezeich- 
net dasselbe  ursprünglich,  wie  jener,  geht  aber  auch  —  wie  er,  von 
diesem  ursprünglichen  Sitze  weg  nach  Dur  (ir),  ja,  stellt  sich  in  Dur 
selbst  ohne  Weiteres  auf  (6),  zwischen  Durakkorde  mitten  hinein,  — 
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{i^leichsum  als  hätte  man  die  Absicht  gehabt,  mit  ihm  nach  MoU  zu 
^ehtiy  war'  aber  dann  wieder  oHch  Dur  r-urückg^ekebrl.  So  beliitodelt 
ihn  hier  bei  a  — 
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Beethoven,  so  liebt  jugendlicher  Ungeslüm  (im  Komponisten  oder 
in  der  Situation}  Wendungen,  wie  die  bei  i,  —  wobei  (He  Auflösung 
von  dis-fis-a-c  nach  e-g-c  und  das  Beharren  des  Basses  unter  Akkor- 
den, zu  denen  er  gar  nicht  gehört,  bis  auf  Weiteres  unerörtert  bleiben 
möge. 

Nach  seiner  ursprunglichen  Stellung  müsste  der  verminderte  Sep- 
tinieuakkord  durchaus  auf  seine  Molltonart  (also  z.  B.  gis-h-d-f 
durchaus  auf  ^niollj  bezogen  werden,  wenn  sich  nicht  jener  Hang 
nach  Durwendungen  auch  bei  ihm  zeigte.  Dagegen  ist  ihm  die  andre 
Unsicherheit,  die  wir  au  dem  vorigen  Septimenakkorde  bemerkt  haben, 
nicht  eigen ;  er  kann  nach  Abstammung  und  Toninbalt  nur  einer  ein> 
zigeu  Tonart  angehören;  z.  B.  der  verminderte  Septimeuakkord 
h-d-f-QS  kann  nur  in  Cmoll  (von  den  Tönen  in  Cmoll)  errichtet  wer^ 
den,  was  jeder  sich  selbst  beweisen  mag.  Von  einer  ganz  andern  Seite 
werden  wir  übrigens  diesen  Akkord  später  (S.  225)  kennen  lernen. 

6.   Dar  venninöefte  Dreiklang. 

Wir  haben  diesen  Akkord  (S.  138)  zuerst  kennen  gelernt  als 
Dominantakkonl  mit  weggelassenem  Grundton;  k-d-f  z.  B.  erschien 
uns  zuerst  als  unvollständiger  Dominantakkord  von  (7.  Aliein,  da 
der  verminderte  Dreiklang,  eben  wie  der  verminderte  vSpptimenakkord 
durchweg,  aus  übereinandergesetzten  kleinen  Terzen  besteht,  so  kön- 
nen wir  ihn  auch  (wie  schon  S.  165  gezeigt  worden)  aus  diesem  Ak- 
korde durch  W/giassnng  des  Grund tons  bilden  und  auf  dessen  Tonart 
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beziebn.  Im  ersten  Pall  deutete  h-d-f  stuf  g^h^d-f^  also  auf  die  Ton** 
art  Cdur  oder  Cmell.  Im  andern  Falle  deutet  es  auf  gis-k^d-f^  also 
auf  e-gis-k^d-f^  also  auf  die  Tonart  ^moll. 

Wir  erkennen  hieraus,  das«  der  verminderte  Dreiklang  als  wieh^ 
tiger  Tbeil  des  Dominautakkordes  zwar  an  dessen  Fähigkeit,  eine 
Ausweichung  zu  bezeichnen,  Theil  nimmt,  jedoch  mit  geringerer  Be- 
stimmtheit. Erst  die  Folge  zeigt  sicher ,  welche  der  beiden  Tonarten, 
aus  denen  ein  solcher  Akkord  genommen  sein  kann,  gemeint  war;  die 
folgenden  Modulationen  z.  B.  — 


können  auf  Dominantakkorden  (auf  c, /,  e^ßs)  fussm  und  nach  Fdur, 
Adur,  ^dur,  ffdur  oder  Moli  führen;  man  könnte  ihnen  aber 
auch  verminderte  Septimenakkorde  (oder  deren  Nonenakkorde  auf 
ff,  d,  eis,  dis)  unterschieben  und  sie  nach  Z^moll,  6^moll,  Fi^moII 
und  GiVmoil  (oder  Dur)  leiten. 


2sa 


pgi^P^^[E^#:|E^^fe{ 


fis  i  eis  '  fisis 

Erst  die  Schlussakkorde  in  jedem  der  Beispiele  zeigen,  welche  Tonart 
wirklich  beabsichtigt  war.  üebrigens 'erwartet  bei  dem  Eintritt  eines 
verminderten  Dreiklangs  unser  Gefühl  zunächst  diejenige  der  beiden 
möglichen  Tonarten,  die  der  vorangehenden  Tonart  am  nächsten  liegt. 
Tritt  z.  B.  in  Gdur,  wie  hier  — 


'^^ 


^: 


HrM=9=5E 


}^^r- 


2S4 

(5        «)  f  I         T         (gis     a) 

bei  a  der  Akkord  h-d-ftm^  so  fassen  wir  ihn  als  aus  g-h-d-f  ent- 
sprungen und  erwarten  Cdur,  weil  dieses  mit  Gdur  näher  verwandt 
ist,  als  ^moll.  Erscheint  aber  derselbe  Akkord  wie  oben  bei  b  in 
£moll,  so  deutet  er  hwl gis-h-d-f^  wir  erwarten  ^moll,  weil  dieses 
£moll  näher  liegt,  als  der  Tonart  Cdur. 

6.  Bar  Dominant -Sreiklang. 
Dem  Dreiklang  auf  der  Dominante  fehlt  offenbar  die  Bestimmtheit 
in  der  Bezeichnung  der  Tonart,  die  dem  Septimenakkord  auf  der  Do- 
minante mit  seinem  Anhange  beiwohnt,  da  er  als  grosser  Dreiklang; 
(S.  197)  fünf  Tonarien  angehört;  der  Akkord  g-h-d  z.  B.  eben  so- 
wohl der  Tonart  ^»dur  oder  fldur,  als  Cdur,  6-  und  ^moll.  Gleich- 
wohl haben  wir  schon   sonst "^  bemerkt,  dass  der  Dreiklaug   auf  der 

*  Aukaog  F. 
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DominaDte,  wenn  der  tonische  Dreiklang  folgt,  gleichsam  wie  ein 
anvollständiger  Dominanlakkord  wirkt  und  geleitet  sein  mag.  Daher 
kann  auch  der  grosse  Dreikiang  Zeichen  und  Mittel  der  Ausweichung 
werden,  wenn  er  sich  entschieden  von  der  bisherigen  Tonart  lossagt 
und  gleichsam  als  unvollständiger  Dominantakkord  in  die  Harmonie 
^der  Tonika  seines  Grundions  geht.  So  hier  — 


^^^i^^^^^i 
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T 

bei  a.  Der  Satz  steht  nach  Ausweis  der  ersten  Akkorde  in  ^moll. 
Dieser  Tonart  widerspricht  der  Dreiklang  auf  G\  da  nun  derselbe, 
gleich  dem  wirklichen  Dominantakkorde  g-h-d-f  nach  dessen  toni- 
scher Harmonie  gebt,  so  bezeichnet  er  deutlich  genug  den  Uebergang 
aus  ^moll  nach  C,  Freilich  hätte  er  auch,  wie  bei  6,  nach  Gdnr  oder 
gar  nach  D  geführt  werden  können;  wir  erkennen  hierin  den  Mangel 
an  vollkommner  Bestimmtheit.  Aber  auch  hier  entscheidet  das  Gefühl 
im  Voraus;  es  erwartet  die  erste  Ausweichung  (/?)  nach  C\  denn^moll 
steht  mit  seinem  Paralleltone  Cdur  in  nächster,  mit  G  oder  J9dur  aber 
nur  in  entfernterer  Beziehung,  hat  also  mehr  Neigung,  nach  C  zu 
gehn,  sich  mit  C  zu  verbinden,  als  mit  den  andern  Tonarten,  in  die  der 
Dreiklang  auf  G  möglicher  Weise  fähren  könnte. 
Endlich  kann  auch 


7.    der  kleine  Dreiklang 

Zeichen  der  Ausweichung  sein,  wenn  er  nämlich  fremde  (der  bisheri- 
gen Tonart  und  Tonleiter  nicht  angehörige)  Töne  enthält.  Er  deutet 
wenigstens  soviel  an,  dass  fiir  den  Augenblick  nicht  mehr  die  alle  Ton- 
art herrscht ;  man  muss  nun  erwarten,  was  folgen  wird ,  ob  (wie 
bei  a,  — 


^;{#| 


wir  nehmen  nach  Ausweis  der  Vorzeichnung  Gdur  als  Tonart  an]  Mos 
augenblickliche  Ausweichung  und  sofortige  Rückkehr  in  die  alle  Ton- 
art, oder  (wie  bei  b]  förmlicher  Uebergang  in  eine  Tonart,  in  der  der 
Akkord  einheimisch  ist.  In  der  Regel  wird  mau  voraussetzen,  dass 
diejenige  Tonart  folge,  in  der  der  erschienene  Akkord  tonischer  Akkord 
ist;  im  obigen  Falle  wird  man  also  J9moIl  (wie  bei  b)  erwarten.  Doch 
die  Hauptsache  bleibt,  dass  er  von  der  bisherigen  Tonart  losreisst  und 
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der  nachfolgeDden  wirklieben  Uebergang  vorbereitet*.  In  diesem  Sinne 
dient  der  kleine  Dreiklang  auf  der  Unterdoniinante 
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aucb  zur  Einleitung  und  Verstärkung  der  S.  203  zu  scbwach  befund- 
nen  Modulation  aus  Dur  in  Moll  auf  derselben  Tonika.  Die  umgekehrte 
Modulation  aus  Moli  in  Dur  wird  noch  besser  durch  den  Umweg  über 
«ine  Tonart,  die  mit  Dur  nächstverwandt  ist,  z.  B. 


288. 

r 

befestigt. 

Dies  sind  die  aus  dem  bis  hierher  herrschenden  Harmonieprinzip 
(S.  131)  entwickelten  Modulationen.  Ehe  wir  auf  die  Anwendung  der 
zuletzt  gefundenen  Mittel  übergebn,  erhalten  diese  noch  einen  Zuwachs, 
der  sich  am  verminderten  Septimen akkord  ergiebt  und  den  wir  als 

Enharmonik 
des  verminderten  Septimenakkordes 
bezeichnen  wollen.    Dieser  Akkord  ist  scLon  oben  (222)  als  bestimm- 
testes Zeichen  der  Tonart  aufgewiesen,  zugleich  aber  daraufhingedeutet 
worden,  dass  wir  ihn  von  einer  andern  Seite  kennen  lernen  würden. 

Der  verminderte  Septimenakkord  besteht  nämlich  aus  lauter  klei- 
nen Terzen,  der  von  ^moll  z.B.  aus  den  Terzen  gis-h, h-d 

and  d-f.    Kehrt  man  ihn  um,  setzt  also  zunächst  den  Grundton  über 
die  Septime,  — 

kl.  3.        kl.  3.        kl.  3.        üb.  2. 
g^      -      A      -      rf      -     / 

A  -  rf  -  /  -  ^w 
so  bilden  diese  Töne  eine  übermässige  Sekunde,  die  aber  enharmo- 
nisch  gleich  ist  einer  kleinen  Terz,  für  die  wir  also  ohne  Einfluss 
auf  die  Wahrnehmung  durch  das  Gehör  eine  kleine  Terz  setzen  können, 
—  es  würde  hier  die  Terz y-ö*  sein.  Der  erste  Septimenakkord  ist 
Abkömmling  des  Nonenakkordes  von  ^moll, 

E gis  -  h  ^  d  -/, 

*  Eioeo  ebeofalU  hierher^^efaörigen  Fall  kano  man  in  No.  520  sehen.  Die 
Modnlation  stand  zaJetzt  in  CmoU.  Die  dritte  Strophe  be^^iont  mit  dem  Dreiklan; 
e-€»'g^  also  ohne  Frage  in  6'moll.  Nun  folgt  der  Dreiklang  ^-&-<2  und  sagt  uns, 
dass  wir  nicht  mehr  in  rmoll  sind.  Vielleicht  kommen  wir  also  nach  (?mo1I. 
Aber  gleich  der  folgende  Akkord  as-e-es  widerlegt  das;  er  ist  so  wenig  in  GmoW 
mSglich  ,  als  g-b-d  in  Cmoll.  Bndlich  schliesst  die  Strophe  mit  es-g-b  and  wir 
müssen  —  nicht  wegen  eines  bestimmten  Zeichens,  sondern  in  Erwägung  aller  ein- 
leinen  Umstände  —  annehmeo,  dass  wir  uns  wieder  im  Hauptton,  in  Es  dnr  be- 
finden. 

Marx,  Koinp..L.  I.  7.  Aufl.  \  5 
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deir  beüentstaDdo^  würde  dbm  von  Cmoll 

(S A  -  rf  -/-  as 

aDgebören*.  Setzen  wir  dies  Verfahren  fort,  so  ergiebt  der  Quint- 
sextakkord von  h-d-f-as  in  enharmonischer  Umwandlodg  seines 
Grund  tons  — 

rf  -  /  -  Ä*  -  A 
d  -  f  "  a$  -  ces  — 
ein^n  neuen  verminderten  Septimenakkord,  der  auf  den  Nonenakkord 
B^d-f-as-ces  und  auf  EsmoW  zurückweist.    Dessen  Quintsext- 
akkord würde  durch  enharmonische  Umwandlung  seines  Grundtons  — 
f  -  as  "  ces  -  d 
f  ~  as  -  ces  -  eses  — 
einen  Septimenakkord  ergeben,  der  auf  den  Nonenakkord  Des  -f-as^ 
ces -eses  und  auf  Ges  moll  zurückwiese;  bequemer  setzte  man,  aber- 
mals in  enharmonischer  Umwandlung,  dafür 

Cis eis  ~  gis  -   h  -  d 

und  Ftr  moll.    Ueberall  wäre  dieTonung  —  der  Eindruck  der  Töne 
auf  das  Gehör  —  dieselbe  geblieben,  nur  die  Nennung,  mit  dieser 
aber  der  Standpunkt  des  Akkordes  und  seine  Tonart  geändert. 
Hiermit  ist  festgestellt:' 

1 .  dass  die  Umkehrungen  des  verminderten  Septimenakkordes  gleich 
lauten  andern  verminderten  Septimenakkorden,  die  den  jedes- 
maligen tiefsten  Ton  zum  Grundton  haben, 

2.  dass  jede  Umkehrung  als  ein  neuer  verminderter  Septimenakkord 
aufgefasst  und  behandelt  werden  kann^. 

Ersteres  ist  von  keinem  andern  Akkorde  zu  sagen  (z.  fi.  die  Um- 
kehrungen d'J-g-h  und  «-^-c  unterscheiden  sich  von  ihren  Grund- 
akkorden durch  die  zum  Vorschein  kommende  Sekunde  und  Quarte 
unzweideutig) ;  letzteres  bewirkt,  dass  wir  mit  jeder  Umkehrung,  wie 
man  hier 
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(Grandton:  It 


'g    I 


*  Der  GnindtoD  des  Nonenakkordes  mass  eine  grosse  Terz  unter  dem  seioes- 
vermiodertea  Seplimeoakkordes  gesucht  werden. 

**  Dritteos  folgt  daraas,  dass  es  im  ganzen  Tonsystem  nnr  drei  der  Tö- 
nung nach  verschiedne  verminderte Sepiimenakkorde  geben  kann,  (weil  jeder  noch 
drei  andre  in  seinen  Umkehrangen  in  sich  Tasst) ,  wahrend  jeder  andre  Akkord  — 
mit  Ausnahme  noch  eines  später  sich  findenden  Akkordes  —  zwöifmal  in  ver> 
schiedner  Tönung  vorhanden  ist. 
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sieht,  ohne  Weiteres  in  eine  neue  Tonart  iiberg;ehen  können. 


Fünfter  Abschnitt. 
Gangbildung  und  jUarmonisirung  mit  den  neuen  Mitteln. 


A.  Oangbildnngen. 

Ueber  den  Gebranch  der  im  Torigen  Abschnitte  gefundnen  Mittel 
zu  neuen  Gangbildungen  können  wir  uns  kurz  fassen»  da  hier  diesel- 
ben Grundsätze  walten,  die  im  dritten  Abschnitte  bestimmend  waren. 

Mit  UebergehuDg  aller  Gänge,  die  sich  aus  der  Mischung  alter  und 
nener  Motive  von  selbst  ergeben,  knüpfen  wir  bei  No.  268,  B^  bei  dem 
Gang  von  Dominantakkorden  wieder  an. 

Aus  Dominantakkorden  sind  die  Nooenakkorde  erwacbsed.  Ver- 
suchen wir,  was  in  No.  268,  By  den  Dominantakkorden  abgewonnen 
worden,  auf  Nonenakkorde  zu  übertragen.   Hier 


ist  tev  Anfang  eines  Ganges  von  lauter  grossen ,  eines  zweiten  von 
lauter  kleinen  Nonenakkorden,  eines  dritten  (von  höchst  zweifelhafter 
Anwendbarkeit),  in  welchem  diese  Akkorde»  wie  in  No.  269,  C  die 
Dominantakkorde,  auf  eine  einzige  Tonart  zurückgeführt  sind.  Eben 
so  könnte  man  Nonen-und  Dominantakkorde  («},  grosse  und  kleine  No- 
nenakkorde [b) 

tg — LS        8     II ^- — L^       1^' 
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mischen.  Wieviel  hiervon  annehmlich  befunden  werden  mag?  und 
wo?  —  das  ist  hier  nicht  zu  untersuchen;  der  Jünger  muss  einmal 
daran  erinnert  worden  sein,  und  es  mag  dann  gelegentlich  versucht 
oder  abgewartet  werden,  ob  es  Frucht  trägt.  Nur  möge  man  sich  nicht 
durch  die  überladne  Weise  der  obigen  Darstellung  im  Voraus  gegen 
das  Wesen  der  Sache  einnehmen  lassen.  Dieselben  Akkordfolgen  er- 
weisen sich,  mit  weniger  Stimmen  dargestellt,  humaner.  So  würde 
aus  der  Verkettung  grosser  und  kleiner  Nonenakkorde  in  No.  291  fol- 
gender Septimengang  bei  a  hervorgehn, 


aus  einer  Folge  grosser  Noiien-Akkorde  der  Septimengang  &,  —  aus 
einer  Folge  kleiner  der  Septimengang  c,  aus  der  Folge  umgewandelter 
Nonenakkorde  aus  No.  291,  b  diese  Folge  von  Septimenakkorden, 


293 


j==4^g^^^f-^:y^EE|^ 


^: 


^ 


die  uns  jedoch,  wie  wir  sehn,  keine  neuen  Akkorde  bringt*. 


*  Hier  endlich  finden  wir  auch  Gelegenheit,  einen  Nachtrag  za  den  S.  117  f. 
gefundenen  Gängen  zu  bringen.  Dort,  namentlich  in  No.  133,  legten  wir  den  Schritt 
in  die  Oberdominante  zum  Grunde ,  jetzt  nehmen  wir  als  Motiv  den  Schritt  in  die 
Unterdominante.   Hier  — 


haben  wir  das  Motiv  gerade  durch  ansgerdhrt.  Ist  es  aber  anch  statthaft,  bei  a,  b^  o 
und  d  von  dem  Gesetz  des  DominantakiLordes  und  verminderten  DreilLlangs  abzu- 
weichen, die  Auflösung  dieses ^-a-c  in  g-h-d  zu  unterlassen,  die  Septime  e  hinauf 
nach  d ,  die  Terz  zu  verdoppeln  und  bald  eine  Quarte  hinauf,  bald  eine  Terz  hin- 
unter zu  fuhren?  — 

Auch  diese  Abweichungen  werden  gleich  denen  in  No.  268,  B  und  ähnlichen 
schon  besprochoen  durch  die  Folgerich tiglLcit  und  den  dadurch  gefesteten  Binher- 
acbritt  des  ganzen  Ganges  gedeckt  und  gerechtfertigt,  bei  a  und  h  kommt  sogar  der 
rechte  Aoflosungsakkord  —  nur  später  und  in  andrer  Lage  —  bald  nach;  dass  dies 
auch  bei  e  und  d  der  Fall  ist,  werden  wir  weilerbin  erfahren. 
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Hier  erscheint  es  endlich  einmal  angemessen,  einen  Augenblick 
zu  weilen  und  uns  durch  einen 

Rückblick 
festzustellen,  ehe  wir  in  Forschung  und  Uebung  weiter  schreiten. 

Die  entlegensten  Bildungen  waren  jene  neuen  Septimenakkorde, 
und  (wenn  man  sie  verwenden  will)  die  in  No.  290  angedeuteten  neuen 
Nonenakkorde,  die  wir  im  Gang\  oder  als  Moliv  flüssigen  Port-  und 
Ausgangs  gefunden  halten  und  die  nichts  waren,  als  Umbildungen  und 
Folge  jenes  Ganges  von  Dominantakkorden,  der  wieder 

aus  einem  ei  nzigen  Motiv, 
aus  der  Verbindung  zweier  Dominantakkorde,  eigentlich 

aus  der  Uebergehung  eines  einzigen 
Tons 
jiervorgegangen  ist,  indem  wir  statt 
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setzen.  Erwägen  wir  nun^  dass  nebst  dem  verminderten  Dreiklang  in 
zweierlei  Ableitung  zwei  Nonenakkorde  mit  fünf  Septimenakkorden  in 
der  That 

einem  einzijgen  Gesetze 
folgen,  das  im  Dominantakkorde  gegeben,  in  der  zweiten  harmoni- 
schen Masse  aber  und  derzweiten  Stellung  der  sieben  Tonstufen  (S.  88] 
schon  im  Voraus  angedeutet  war:  so  wird  die  tiefe  innere  Ein- 
heit oflVnbar,  welche  die  ganze  Tonentfaltung  zusammenhält. 

Endlich  sehn  wir  in  dieser  reichen  Entwickelung  von  Modulatio- 
nen, Harmoniegängen  und  neuen  Akkorden,  die  alle  aus  dem  Domi- 
nantakkord -^  und  mit  ihm  aus  der  zweiten  harmonischen  Masse  und 
der  zweiten  Gestalt  der  Tonleiter  hervorgegangen  sind ,  im  vollsten 
Maasse  die  Berechtigung,  jenen  Akkord  als 

Ursprung  der  harmonischen  Bewegung 
zu  bezeichnen.  Er  gehört  gänzlich  dem  Prinzip  der  Bewegung.  Zu- 
nächst strebt  er  in  die  Tonika  und  zieht  die  Nonen,  sowie  die  abgelei- 
teten Akkorde  mit  sich  ;  dann  führt  er  und  sein  Gang  als  bewegende 
Kraft  der  Modulation  aus  einer  Tonart  in  die  andre;  endlich, 
wenn  er  der  Tonika  und  der  in  ihr  gebotenen  Lösung  seines  Verlan- 
gens entsagt ,  wird^  seine  Bewegung  anhält-  und  schrankenlos ;  dann 
findet  keiner  der  aus  ihm  hervortretenden  Gänge  in  sich  selber  irgend 
Befriedigung  und  Stillstand,  jeder  treibt  unaufhaltsam  durch  alle  Stufen 
der  Tonleiter ,  bis  man  unbefriedigt,  willkührlich  abbricht  oder  sich 
irgendwo  in  eine  tonische  Harmonie  hineinrettet. 
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Ebeoso  gerechtfertigt  ist  ifai»  gegeoüfier  .dU  Be^eichoung  4er  to- 
nischen DreikläDge  als 

Sitze  der  Ruhe; 
denn  sie  sind  Zi/el,  wirkliche  Befriedigung  uqd  Endschafi^  aller  b^nop- 
nischen  Bewegung,  wie  denn  auch  der  eine  von  ihnen,  der  grosse  Drei- 
klang, ihr  Ursprung  war  als  Grundlage  des  Dominantakkordes.  Sie 
für  sich  haben  keinen  Trieb  der  Fortbewegung,  jeder  steht  für  sich 
allein,  ohne  das  Bedü'rfniss,  sich  in  einen  andern  Akkord  zu  bewegen. 
Daher  bringen  sie  auch,  nachdem  aus  ihnen  der  Dominantakkord  her- 
vorgetreten ist,  keine  neuen  Akkorde  und  keine  nothwendig  zusam- 
menhängenden Harmoniegänge  hervor;  ihre  fliessende  Verbindung,  die 
Folge  von  Sextakkorden,  hängt  nur  melodisch  durch  gleiche  Rich- 
tung der  Stimmen,  harmonisch  aber  gar  nicht  zusammen.  Nun  erst 
begreifen  wir  den  Namen 

Dominante 
vollständig.  Dominante  heisst  der  Ton;  —  denn 
er  beherrscht  und  lenkt 
alle  Ton  Verbindung  und  Tonbewegnng;  er  ist  der  Angel,  um  den  sich 
alle  Tonbewegungen  und  alle  Modulationen  drehn  ^^. 

B.    Verwendung  der  neuen  Mittel  bei  Harmonisirnngen. 

Dass  die  neuen  Motive,  dass  die  Folgerichtigkeit  der  neuen  Gang- 
bildungen bei  der  Harmonisirung  elj^nsowohl,  wie  die  frühem  Anwen- 
dung finden,  —  und  wie  im  Allgemeinen  dabei  zu  verfahren ,  bedarf 
nach  allem  bisherigen  keiner  weitem  Erörterung.  Nur  das  Material  ist 
bereichert,  die  Grundsätze  sind  dieselben. 

Bei  den  letzten  Uebungen  musste  jeder  .fremde  und  konnte  jeder 
einheimische  Ton  als  Bestandtheil  eines  Dominantakkordes  angesehn, 
jede  Modulation  konnte  nicht  anders  als  mittels  dieses  Akkordes  be- 
wirkt werden.  Jetzt  kann  jeder  Ton  möglicherweise  mit  jedem  Drei- 
klang, Septimen- oder Nonenakkorde  harmonisirt  werden,  dessen  Grund- 
ton, Terz,  Quinte,  Septime  oder  Nene  er  ist ,  —  und  für  die  Modu- 
lation können  neben  dem  Dominantakkord  alle  andem  Mittel  benutzt 
werden. 

Hätten  wir  z.  B.  früher  folgende  Melodie 


|:Fg±q=c^^^^^^mf^ 
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33  Neuauadzwanzisste  Aafsabe:  Uebnns  in  den  oeueotdeckteo  Gäo- 
geo  mit  Ausscbeidang  alles  Ueberladeoen  oder  sonst  MissrälligCD.  Es  soll  der 
Schüler  nicht  alles  MSpliche ,  sondern  nur  das  ihm  Zasa^^ende  sich  aneignen  und 
sein  eigen  Empflndeo  zu  selbständigem  Urtheil  erziebn.  Diese  Uebnngen  müsseo, 
«lurcb  harmonische  Figuraiion  vermaanigfaltigt,  am  Instrameote  stattfindeo. 
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bearbeiten  wollen,  so  mnssten  wir  bei  es^  des  —  kurz  bei  allen  frem- 
den Tönen  moduliren,  konnten  aber  nirgends  andre  Mittel,  als  Domi- 
nantakkorde verwenden  und  würden  wahrscheinlich  so  — 


298 


gesetzt  haben.  Jetzt  könnte  der  Premdton  es  Terz  eines  Dreiklangs 
sein,  dem  wieder  ^-A-^  folgte,  —  so  dass  wir  uns  in  Cmoll  glauben 
müssten.  Oder  wir  könnten  aus  dem  ersten  g-h-d-fe\n  g-^-d-J 
...  und !  ...  as  machen,  könnten  so  — 

,   I  J  1 


:299 


E»E=fcfei 


m 


1 — r 


^  ^  '.Ld. 


rt 


m 


-4r. 


i 


oder,  noch  folgefester  an  den  vierten  und  fünften  Akkord  anschlies- 
send, so  — 

oder 


BOG 


1   1  1    I   I   i   i   '   '   1   '        I    .     I     ^    I  I  , 
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und  noch  auf  mancherlei  Weisen  vorwärts  gebn,  die  Jeder  selbst  ver- 
suchen mag.  Bis  man  unmittelbar  alle  möglieben  Wendungen  be- 
herrscht, frage  man  sich  überall : 

1.  welchem  Akkord'  ein  Ton  angehören  kann? 

2.  was  für  weitiere  Harmonien  aus  dem  genannten  Akkorde  ab- 
geleitet werden  können, 

3.  welche  von  ihnen  allen  möglicherweise  in  den  Gang  des 
Satzespassen — und  welche  schicklicherweise  (obne  all- 
zufremd aufzutreten  oder  im  Zusammenhange  mit  der  übrigen 
Modulation  allzugrosse  Unstetigkeit  in  die  Harmonie  zu  bringen) 
angedeutet  werden  dürfen. 

So  konnte  im  obigen  Beispiele  der  vierte  Melodietony 
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als  GrandtoD  za^*-  fl  -  c 
oAetf-as-c 
gehören;   aus  f-a-c  konnte  möglicherweise  f-a-c^-es   werden, 
dies  war  aber  wegen  des  nächsten  Melodietons  [e)  nicht  anwendbar. 
Es  konnte  ferner  der  Ton/ 

Terz  VBL  d  -  f  -  a 
oder  des  -  f  -  as^ 
Quinte  in  A  -  d  -  / 
oder  b  -   d  "  f 
oder  b  -  des  -  / 
sein;  wir  hielten  es  —  da  wir  in  Cdur  sind  — 
als  Quinte  in  A  -  rf  -  y 
oder  Septime  in  g-h-d-f 
fest  und  konnten  aus  diesem  Akkorde  g-h-d-f^-as  und  hieraus  wie- 
der h-d-f-as  bilden. 

Gelegentlich  mag  man  sich  fragen,  ob  die  wiederholte  Quinten- 
folge (kleine  und  grosse  Quinte)  einer  Verbesserung  bedarf?  ob  man 
nicht  lieber,  oder  auch  so  — 
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^^^ 
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setzen  könne,  ungeachtet  der  Terzen  Verdopplung?  Auch  der  querstän- 
dige Schritt  im  dritten  Takte  fodert  Ueberlegung;  er  scheint  durch 
folgerichtige  Stimmführung  bedingt  und  gerechtfertigt. 

Die  letzte  Bemerkung  gilt  der  Benutzung  des  Dominantdreiklangs 
zur  Modulation ;  warum  sollte  man  ihn,  und  nicht  lieber  den  bestimm- 
tem Dominantakkord  und  die  aus  ihm  erwachsenen  Harmonien  anwen- 
den? —  Der  Komponist  kann  in  seiner  Stimmung,  in  der  Idee  seines 
Werks  Gründe  dafür  finden ;  uns  auf  unserm  jetzigen  Standpunkte 
können  nur  allgemeine  Gründe  bewegen.  Ein  solcher  kann ,  —  wie 
diese  Melodie  zeigt  — 


^^ 


:t 


^^ 


in  der  Melodie  liegen.  Die  vorstehende,  die  offenbar  in  ^moll  steht 
aber  in  Cdur  schliesst  (man  muss  sie  für  den  ersten  Theil  eines  Lied- 
satzes halten),  kann  sich  im  fünften  Takte  mit  g-h-^-f  nach  Cdur 
wenden ;  man  kann  aber  auch  durch  die  Stimmung  bewogen  werden, 
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« 
den  Debergang  erst  in  den  folgenden  Takt  zu  setzen.    Dann  würde  der 
Dominantakkord  unter  dem  nach  e  schreitenden  d  Verdopplung  der 
Terz  zur  Folge  haben  und  der  einfache  Dreikiang  g-h-d  vorzuziehen 
sein^. 


Sechsler  Abschnitt. 
Modulaiorisehe  Konstruktion. 

Die  letzte  und  wichtigste  Anwendung  der  Modulation  in  andre 
Tonarten  besteht  in  der  Begründung  festerer  und  weiterer  Tonstücke, 
als  innerhalb  einer  einzigen  Tonart  ausführbar  sind.  Obgleich  wir  für 
das  Erste  noch  nicht  an  grössere  Kompositionen,  die  weiter  Modulation 
bedürfen ,  gehn  —  noch  nicht  weit  über  die  Grenze  der  schon  früher 
geübten  Grundlagen  für  Liedsätze  hinausschreiten  können :  so  wollen 
wir  die  Grundsätze  für  modulatorische  Konstruktion  doch  schon  hier, 
wo  sie  leicht  zu  fassen  sind,  aufstellen.  Die  Einsicht  in  sie  wird  jeden- 
falls bei  der  kunstmässigen  Begleitung  gegebner  Melodien ,  an  die  wir 
ehestens  kommen,  zur  Förderung  gereichen. 

Mit  den  Harmonien  einer  einzigen  Tonart  konnten  wir  im  Grunde 
nur  eine  Periode,  mit  Vorder- und  Nachsatz  und  Anhängen,  bilden. 
Im  zweistimmigen  Satz  erhoben  wir  zwar  (S.  63]  Vorder-  und  Nach- 
satz zu  einem  ersten  und  zweiten  Theil.  Aber  im  Grunde  war  dies 
nur  Erweiterung  des  Umfangs.  Der  erste  Theil  konnte  rhythmisch, 
nicht  aber  tonisch  ganz  befriedigend  abgerundet  werden;  wir  hatten  zu 
seinem  Abschlüsse  nur  den  Haibsc  hl uss  des  Vordersatzes  auf  der 
zweiten  Masse. 

Aus  dieser  ist  längst  der  Dreiklang  der  Dominante  geworden,  der 
an  die  Tonart  der  Dominante  erinnert,  und  zum  Schlüsse  des  Vorder- 
satzes dient.  Es  bleibt  nur  noch  ein  Schritt  zu  Ihun :  wir  nehmen  statt 
des  Dreiklangs  die  Tonart  der  Dominante*  selbst  zum  Schlüsse 


34  Dreissigste  Aufgabe:  BearbeitaDg  einiger  MefodieD  aos  der  vorigen 
Beilage,  aach  der  ans  No.  297,  die  oocb  einmal  unter  Weglassung  aller  cbromati- 
schen  Zeicben  also  (e,  e,  </,  </ A,  A,  a,  a  .  .  .  .)  gebraucht  werden  kann. 

*  Aber  warum  geht  die  Modulation  des  ersten  Theils  in  dieOberdomi- 
na  nte,  z.  B.  von  Cdur  nach  Gdur?  warum  nicht  nach  der  Un  terdomi  nante 
Fdur,  oder  in  einen  andern  Ton,  s.  B.  die  Parallele  /^moUT 

Der  nSchste  Antrieb  zar  Modulation  ist  vor  Allem  das  Bedärfniss  der  Be- 
wegung, der  Ortsverändernog ;  würde  im  Hauptton  geschlossen,  so  wäre  der  Satz 
mit  voller  Befriedigung  zu  finde  gebracht  und  kein  Beilärfoiss  eioer  Fortsetzung, 
eines  zweiten  Theils,  vorhanden.  Soll  aber  überhaupt  modulirt  werden ,  so  haben 
im  Allgemeinen  die  nachstgelegnen,  das  heisst  näcbstverwandlen  Tonarten  den 
Vorzog,  —  also  beide  Dominanten  und  die  Parallele. 

Nun  aber  bedarf  der  erste  Theil ^  eben  so  wie  (S.  1^9)  der  Vordersatz,  der  Er- 
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des  erstep  Theils.  So  oab<$ii  wir  bereite  vorgreifend  ip  No. 300 
und  301  den  Vordersatz  mit  einer  Ausweichung  in  A\p  Doipinanle  ge- 
schlosi^en ;  nur  war  der  Schluss  in  rhythmischer  Beziehung  nnvollkom- 
men.   Dies  ist  die 

A.  erste  zweitheilige  Konstruktion ; 
der  erste  Theil  schliesst  als  Ganzes  für  sich  befriedigend  mit  einem 
vollkommnen  Ganzschlusse.  Er  macht  diesen  aber  nicht  im  Hauptton, 
sondern  in  einer  andern  Tonart,  lässt  also  bei  aller  Befriedigung  des 
Schlusses  noch  höhere  Befriedigung,  die  Ruckkehr  des  Haupttons ,  er- 
warten. 

Nun  tritt  der  zweite  Theil  als  ein  Erwartetes,  zum  ernsten  Ge- 
höriges auf  und  ffihrt  in  den  Haupttop  zurück,  um  da  sich  selbst  und 
das  Ganze  vollkommen  abzuscbliessen.  Der  erste  Theil  ist  Port- 
schreitupg,  Steigerung  bis  zum  Aufschwung  in  eine  höhere  Topart; 
der  zweite  Theil  beruhigende  Rückkehr  in  den  Hauptton.  Es  ist 
also  wieder  die  altjß  S.  29  aufgewiesene  Grundform,  nur  in  hpheper, 
reichfcrer  Erfüllung. 

Dies  ist  die  Regel  furDursätze.  Der  erste  Theil  eines  Ton- 
stücks  in  Cdnr  wird  also  in  der  Regel  nach  6rdur  übergehn  und  da- 
selbst schliessen*  Dies  ist  das  Nächstliegende  und  genügend,  bLs  später 
grössere  und  freiere  Bildungen  mit  vollem  Grund'  uns  weiter  fähren. 
Eine  ausnahmsweise  und  an  sich  selber  schwächere*  Gestaltung  ist 


bebang  oder  Sleigeniog ;  nur  diese  macheo  ciaeD  Fortgang  (einen  zweiten  Tbeil^ 
nothwendip  und  begreiHicb,  die  Herabstimmang  oder  Berabigang  würde  nicht 
Weiterstrebeo,  sondern  Abschlass,  das  Bnde,  bedingen.  Diese  Brhebang  aber  giebt 
die  Dominante.  Denn  sie  ist  der  höhere  Ton  zar  Tonika,  da  sie  naeh  der  bekannten 
Tonentwickelong 

1     :     2     :     3    

C         e         g 
ans  ihr  ond  über  ihr  hervortritt;  so  ist  —  wie  schon  das  Gefühl  uns  sagt  —  der 
Domin aptakkord  der  gespanntere  Akkord ,  der  sich  hinabsenkt  in  die  Rohe  der 
tonischen  Harmonie,  nnd  so  ist  also  aach  die  Tonart  der  Dominante  die  höhere  zar 
Tonika. 

Die  Unlerdomioante  ist  von  alle  dem  das  Gegentheil.  So  gewiss  G  Dominante 
von  r,  iS'h-d'J  nach  C  führend  ,  6  dar  höher  als  Cdar :  so  gewiss  ist  C  wieder 
Dominante  von  F,  e-e-g-  (and  b)  nach  F  Tahrend  and  folglich  F  liefer  als  C 

Die  Parallele  kann  schon  als  trüberer  ond  sebwicherer  Mollton  nicht  Br- 
hebang  gewähren. 

Aasnahmsweise  kann  aas  besondern  Gründen  in  entlegnere  Tonarten  mo- 
dalirt  werden  \  soll  das  nach  Moll  geschehn  ,  so  wird  man  lieber  die  Parallele  der 
(höher  liegenden)  Dominante  wählen,  als  die  Haaptparallele.  Nicht  einen  ein- 
zigen Fall  ^üssten  wir  aber,  dass  der  erste  Theil  in  der  Unterdominante  ge- 
schlossen worden  wäre.  Dies  konnte  nur  im  Widerspruche  mit  dem  Sinn  eines 
ersten  Theils  geschehn. 

*  Schwächer  ist  diese  Konstraktion  im  Allgemeinen  desswegen,  weil  sie  (man 
sehe  die  Anmerkang  S.  233)  den  ersten  Theil  so  befriedigend  abschliesst,  dass  kein 
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die,  den  ersten  Tbeil  mit  vollkommnem  Ganzschluss  im  flaupttpn  zu 
scbliessen.  Dies  geschieht ,  wenn  der  Vordersatz  einen  vollkommnen 
<}anzschlQSs  in  der  DomiuQnte  gemacht  hat ;  in  diesem  Falle  muss  wohl 
der  Komponist  —  er  piüsste  denn  den  ersten  Tbeil  in  der  Parallele  der 
Dominante  oder  noch  fremder  enden  —  znm  Schlass  im  Hauptton'  grei- 
fen, um  nicht  zweimal  auf  demselben  Punkt  und  in  derselben  Weise  zu 
.schliessen. 

In  Mollsätzen  wurde  der  Gang  in  die  Molltonart  der  Dominante 
Moll  auf  Moli,  Trübes  auf  Trübes  häuten*.  Denn  der  Molldreiklang  ist 
nicht  hell  und  sicher,  wie  der  in  den  einfachsten  Naturverhältnissen 
des  Tonwesens  gegründete  Durdreiklang,  sondern  aus  diesem  durch 
Verkleinerung  der  Terz  herausgebildet,  gleichsam  ein  getrübter 
Durakkord.  Dieses  sein  Wesen  geht  (wie  wir  wissen)  auch  auf  die 
Mollgattung  über,  die  auf  Molldreiklängen  beruht  und  sich  (wie  wir 
gesehn  haben)  lange  nicht  so  frei  und  ebenmässig  bildet,  als  die  Dur- 
gattung. Auch  ist  die  Molltonart  in  der  That  mit  ihrer  Dominante  nicht 
^o  eng  verbunden,  wie  die  Durtonart.  Denn  in  Dur  ist  der  Dominant- 
dreiklang zugleich  der  tonische  Dreiklang  der  Durtonart  auf  der  Domi- 
nante; z.  B.  in  Cdur  deutet  der  Dominautdreiklang  ^,  A,£f  gleich  auf 
GdüT.  in  Moll  aber  findet  sich  bekanntlich  anf  der  Dominante  ein 
grosser  Dreiklang  (z.  B.  in  ^moU  e-gü-h),  der  also  nicht  auf  eine 
Molltonart  der  Dominante  hinweist. 

Daher  wendet  sich  in  Moll  die  Modulation  in  der  Regel  nicht  in 
die  Molltonart  der  Dominante,  sondern  dafür  in  die  nächstverwandte 
Durtonart,  also  in  den  Parallelton,  von  ^moll  z.  B.  nach  Cdur.  Dies 
ist  ihr  regelmässiger  Gang,  dem  wir  folgen,  bis  bestimmte  Gründe  und 
freiere  Ausbildung  auch  hier  zu  Abweichungen  berechtigen.  Unsere 
erste  zweitheilige  Konstruktion  stellt  sich  demnach  in  folgenden  Grund- 
rissen dar:  für  Dur, 


303 


Verlangen  nach  Weiterm  entsteht,  mitbio  der  zweite  Tbeil  mit  dem  Gefiibl ,  alt  sei 
er  nnDÖtbip  aod  überflüssig,  entgegen  f^enommen  wird.  Id  eiozeloeo  P&IIeo  —  oa- 
menllicb  bei  übermässigem  Vordringen  des  Vordersatzes  —  kann  jedoch  diese  Form 
notfaweiidig,  in  andern  Fallen,  wo  sie  nicht  ionerlicb  notbwendig  ist,  kann  sie  durch 
«inen  vorzügUch  anziehenden  lohalt  gewissermaassen  vergütet  werden.  Za  beiden 
haben  namentlich  Beethoven  und  Moza  rt  unwiderstehliche  Beweise  gegel^en. 
*  Auch  das  kommt  in  Betracht,  dass  die  Molltonart  mit  ihrem  Paralleldurtooe 
mehr  gemeinsame  Töne  und  in  sofern  näheres  Verhältniss  bat^  als  mit  der  Mollton- 
art ihrer  Dominante,  wie  dieser  Vergleich  erweist. 

e      d      e     f       g      a      h      c 
a      h      c      d      e     f      gis     a      h       c       d      e 
e   fit       g      ah       e     du    c 
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Wir  sehen  hier  die  zwei  Tbeile  in  dem  ursprünglichen  Maasse 
von  je  acht  Takten ;  den  ersten  im  Vorder-  und  Nachsatz  getbeiit,  bei 
dem  zweiten  noch  unentschieden ,  ob  auch  in  ihm  eine  solche  Abihei- 
lung statthaben  soll.  Den  Anfang  des  ersten  Theils  macht  die  tonische 
Harmonie ;  dass  auch  mit  andern  angefangen ,  ja  sogar  der  Anfang  in 
einer  fremden  Tonart  gemacht  werden  kann ,  darf  nur  als  Ausnahme 
gelten.  Der  Vordersatz  des  ersten  Theils  steht  und  schliesst  nach  der 
Regel  (S.  68)  im  Hanpttone.  Dann  erhebt  sich  der  Dursatz  schon  im 
nächsten ,  der  Mollsatz  erst  im  vorletzten  Takt  in  den  Ton,  in  welchem 
der  erste  Theil  schliessen  soll ;  der  Ort  des  Uebergangs  ist  freier  Wahl 
überlassen  und  bestimmt  sich  nach  dem  besondern  Sinne  jedes  Ton- 
stücks. Im  zweiten  Theile  wird  entweder  gleich  wieder  im  Hauptton 
(No.  304]  oder  im  zuletzt  dagewesenen  (No.303)  oder  in  irgend  einem 
nahegelegenen  begonnen  und  in  den  letztern  Fällen  früher  oder  später 
in  den  Hauptton  zurückgelenkt. 

Dies  ist  der  modulatorische  Gruodriss.  Im  Uebrigen  treten  die  be- 
kannten Gesetze  ein. 

B.    Zweite  zweitheilige  Konstruktion. 

Unser  erster  Theil  ist  nun  zu  einem  durch  vollen  Schluss  ab- 
gerundeten Ganzen  geworden.  Aber  dieses  Ganze  ist  seiner  Natur  nach 
einseitig,  fortgehende  Erhebung,  man  könnte  sagen:  ein  Anlauf 
bis  an  den  Schlusspunkt.  Allerdings  bringt  dann  der  zweite  Theil  die 
andre  Seite  der  Tonbewegung,  die  Zuruckfiihrung  in  die  Ruhe  des  er- 
sten Anfangs ;  aber  er  ist  ja  gewissermaassen  vom  ersten  Theile  ge- 
trennt. So  widerspricht  aber  der  Karakter  des  ersten  Theils  dem  Sinn 
jedes  Schlusses,  welcher  beruhigend,  befriedigend  sein  soll.  — 

Wie  ist  nun  Beides  zu  vereinen :  Steigerung  des  ersten  Theils, 
und  ein  zur  Ruhe  führender  Schluss?  —  Nach  dem  Grundkarakter  aller 
Tonbewegung  muss  der  Schluss  in  einen  tiefern  Ton  fallen,  als  in 
den  die  Bewegung  geführt  hat.  Nun  können  wir  aber  den  Schluss 
selbst  nicht  ändern,  er  würde  ja  sonst  auf  den  Hauptton  zurückfallen. 
Folglich  muss  die  Aenderung  in  der  Bewegung  des  ersten  Theils  ge- 
schehn.    Wir  führen  also  die  Bewegung 

über  ihr  nächstes  Ziel  hinaus, 
von  Cdur  z.  B.  nach  Z^dur"^;  —  und  nun  können  wir  von  da  zur  Ruhe 


*  Dies  ist  das  Dachste  und  dämm  am  häufissten  zor  ADwenduo;  kommeode 
Mittel.   Bisweileo  iLann  die  blosse  AosbreituD^  und  VerstXrkan;  der  Modulatioo  in 
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zurücktreten  in  die  eigentlich  erzielte  Tonart  der  Dominante ,  haben 
also  Steigerung  (und  zwar  eine  stärkere)  und  beruhigend  hinabführen- 
den Schluss  vereint. 

Soll  dasselbe  Verfahren  in  Moll  angewendet  werden,  so  wird,  das 
versteht  sich  von  selbst,  die  Modulation  erst  in  die  Dominante  der  Pa- 
raliellonart  und  dann  in  diese  geführt;  in  ^moll  z.  B.  erst  nach  Gdur, 
dann  nach  Cdnr.  Doch  scheint  hier  der  Antrieb  geringer;  denn  der 
Aufschwung  in  Moll  beruht  weniger  auf  der  Erhebung  in  einen  hohem 
Ton,  als  auf  dem  Uebertritt  in  das  hellere,  kräftigere  Dur. 

Auch  im  zweiten  Theile  zeigt  sich  jetzt  ein  unbefriedigender 
Moment,  und  zwar  ebenfalls  im  Schlüsse.  Der  zweite  Theil  folgt  näm- 
lich allerdings  seiner  ursprünglichen  Bestimmung:  zur  Ruhe  ^  und 
darum  an  irgend  einem  Punkte  zum  Hauptton  zurückzuführen ,  in  dem 
dann  auch  geschlossen  wird ;  dieser  Schluss,  herabsinkend  aus  der  hö- 
hern Dominanten-  oder  Paralleltonart  des  ersten  Th'eilschlusses,  ent- 
spricht seiner  Bestimmung,  zu  beruhigen.  Aber  er  müsste  zugleich  eine 
gewisse  Kraft  und  Bestimmtheit  haben,  denn  er  vollendet  ein  grösseres 
Cranzes,  ein  aus  zwei  Ganzen  bestehendes,  schon  einen  vollen  Abscblnss 
in  sich  enthaltendes  Tongebilde.  Er  müsste  mit  Erhebung  verbunden 
sein  —  und  doch  auf  den  Hauptton  fallen. 

Dies  in  ähnlicher  Weise,  wie  unsre  Absicht  bei  dem  ersten  Theile, 
zu  erreichen,  führen  wir  auch  die  Modulation  des  zweiten  Theils  über 
ihr  eigentliches  Ziel  hinaus.  Wir  gehen  zur  Tonart  der  Unterdomi- 
nante, also  zu  tief,  und  können  uns  nun  wieder  zur  Kräftigung  des 
Endes  erheben  in  den  Hauptton.  Hier  ist  der  modolatorische  Grund- 
riss  zu  Konstruktionen  in  Dur  — 
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die  DominaDte  (^nügen ,  bisweilen  lässt  man  diese  sogar  ohne  eigeDtlicben  Ueber* 
faog  (also  mitteis  eioes  Modalationsspraogs,  wovoo  der  folgende  Abschnitt  bandelt) 
nach  einem  blosses  Halbscbluss  im  Hauptton  folgen ,  bisweilen  endlich  schiebt  man 
andre  Tonarten  dazwischen.  Für  die  ersten  Falle  giebt  die  Sonatineoform  (Tbl.  III. 
3.  Ausgabe,  S.  202)  Beispiele,  für  den  letzten  unter  andern  Beethoven*s  Sonate 
in  Fdnr  (Op.  10)  im  ersten  Satze.  Hier  geht  Beethoven,  um  seinen  zweiten  Haupt- 
gedanken in  C^dar  aufzastellen ,  nicht  über  (?,  sondern  über  ^  nach  C,  Beiläufig 
bemerken  wir,  dass  er  den  Uebergang  nach  E  durch  einen  Miscb-Akkord  (m.  s. 
die  zehnte  Abtheilnng,  den  dritten  Abschnitt) /-a-e-<fü  bewirkt,  so  dass  diese  fern- 
liegende Tonart  minder  fest  eingeführt  wird,  als  durch  einen  entschieden  ihr  ange- 
hörenden Akkord  ^-a-c-<ft>  oder  h-dü-fis  a)  der  Fall  sein  würde. 
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In  dem  Beispiel  für  Dur  geht  die  Modulation  in  ruhigster  Weise 
über  die  Dominante  [GA\it)  nach  dem  zu  hohen  Tone  (Z>dur),  um  sich 
nun  erst  in  der  Dominante  niederzulassen.  Am  Ende  des  zweiten  Thei- 
les  ist  nach  der  Tonart  der  Dnterdoinihante  nochmals  an  die  Ober- 
dominante  erinnert ,  und  so  der  Hauptton  zuletzt  noch  niiit  seinen  näch- 
sten Verwandten  umgeben  wordcfd. 

Im  Mollbeispiele  schliesst  der  Vordersatz  nicht,  wie  bisher,  auf  der 
Tonika,  sondern  mit  einem  Halbschlnss  auf  der  Dominante,  wie  ehedem 
unser  erster  Theil.  Waruni  durften  wir  uns  dies  erlauben?  Es  sagt 
dem  auf  Erhebung  gerichteten  Sinne  des  ganzen  Theils  zu  und  entzieht 
uns  kein  später  nothwendiges  Mittel ,  da  wir  den  ersten  Theil  ohnehin 
nicht  auf  der  Dominante ,  sondern  in  der  Paralleltonart  schliessen. — 
Nur  Eins  folgt  aus  diesem  abweichenden  Schritte  des  Vordersatzes ;  wir 
dürfen  ihn  nicht  im  zweiten  Theile  wiederholen;  er  würde  sonst  abge- 
nutzt und  unwirksam  erscheinen.  Allein  wir  haben  gar  nicht  nöthig, 
den  zweiten  Theil  bestimmt  in  Vorder-  und  Nachsatz  zu  zerfallen,  oder,, 
wenn  dies  geichehn  soll,  den  Vordersatz  schon  in  den  Hauptton  za 
ifähren"^. 

C.   Dreitheilige  Konstruktion. 

Bis  jetzt  haben  wir  mit  dem  Haupttone  die  Dominant-  oder  ParaU 
leltonart  verbunden,  also  die  nächstliegenden  Schritte  als  die 
angemessensten  und  nöthigsten,  wie  immer.  Hiernach  griffen  wir  zur 
Dominantentonart  der  Dominante  oder  Parallele,  als  nächstem  Bei- 
stande jener  Nebentonarten,  und  zur  Tonart  der  Onterdominante,  als 
nächstem  Beistande  der  Haupttonart. 


*  Die  oben  (^zeigten  Modulationen  sind  keineswegs  die  einzig  zaISssigen,. 
sondern  nur  die  nächsten  ond  darom  am  bänfigsten  zur  Anwendung  komtfendeo. 

Näcbst  ihnen  eröffnet  sich  eine  zweite  Reibe  von  Modolationep,  die  man  noler 
dem  Namen  Modulation  der  Medianten  zusammen fasseo  kann:  Mediinte^ 
6ter^  nüd  (Jntermediante  ist  bekanntlich  (AUgem.  Musiki.  S.  72)  Name  der  Ober- 
und  Uttterterz  der  Tonika.  Der  tonische  Dreiklang  hSngt  mit  den  Dreikläogen  der 
Medianten,  wie  man  hier  sieht,  mit 

9     g      h  et      g      b 

€    E    G  C     Et      G 

'    a     e     e  at    e      &t 

so  nahe  JEUsammen,  dass  nichts  leichter  geschieht,  als  von  einem  dieser  Akkorde  auf 
den  andern  tu  rucken.  Eben  so  geht  nun  auch  die  Modulation.  Aber  sie  mischt 
sogar  die  Tur  das  Moll- und  Dnrgeschlecht  abgesonderten  Wege.  Cdur  modulirt 
also:  statt  nach  (rdur  nach  iPmoIl  (ein  besonders  den  neuem  Italienern  beliebter 
Schluss)  ond  —  Jtdnr  (so  geht  Beetboveil  im  grossen  ^dur-Trio  von  i?  nach 
Gdur);  Cmoll  geht  nach  AsAut  und  (wie  Beethoven  in  der  Sonate  path^tique) 
nach  Et  mol\,  statt  nach  Et  dnr.  Ja,  diese  entlegnem,  aber  durch  die  gemeinsamen 
Töne  der  tonischen  Akkorde  vermittelten  Modulationen  geschehn  oft  ohne  eigent-^ 
liehen  Uebergangsakkord,  also  in  sofern  sprangweis. 
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Wollen  ^ir  noch  weiter  gehn,  so  werden  wir  wiederam  vor  an- 
dern an  diis  häghstverwandten  Tonarten  gewiesen ;  dies  sind  die  Paral- 
leitöne  des  Haupttons  und  beider  Dominanten.  Hieran  erst  würden  sich 
im  Vorbeigebn  fernere  Modulationen  schliessen ;  dass  wir  aber  aus  be- 
sondern Gründen  auch  von  diesem  Wege  abgehn  und  fernere  Tonarten 
statt  der  nahem  wählen  können ,  ist  dem  freisinnigen  dnd  erfahrn<;n 
Beobachter  nun  schon  klar. 

Unsre  bisherige  Errungenschaft  ist  nicht  so  reich  nnd  nach  allen 
Seiten  hin  behandelbar,  als  dass  wir  von  der  Entfaltung  der  Modulation 
f  ü  r  j  e  t  z  t  einen  andern  praktischen  Gebrauch  machen  könnten,  als  den : 

Liedesgrundlagen 
zu  entwerfen,  wie  wir  schon  früher  für  satz-  und   periodenformige 
Liedsätze  gethan. 

Sollen  diese  Grundlagen  sich  —  namentlich  üioddiatorisch  —  er- 
weitem, so  erscheint  jene  aus  der  Naturharmonie  (S.  71)  schon  be- 
kannte 

dreitheilige  Form 
als  die  günstigere.  In  dieser  ist  der  d  r  i  1 1  e  T  h  e  i  1  wesentlich  nichts  als 
Wiederholung  des  ersten,  und  gehört,  wie  dieser,  dem  Hauptton 
an,  während  der  zwischen  ihnen  stehende  zweite  Theil  die  Bewe- 
gung vom  Hauptton  weg  oder  das  Entferntsein  von  ihm  und  die  Rück- 
kehr zu  ihm  zum  Inhalte  hat.  Hier  bieten  sich  zunächst  folgende 
Konstruktionen. 

1. 

Der  erste  Theil  steht  uiid  schliesst  im  Haupttone;  der 
dritte  wiederholt  ihn.  Der  z  wei  t e  Th  ei  I  kann  möglicherweise  Wieder 
im  Haupttone  beginnen,  würde  aber  damit  die  Grnndschwäehe  in  der 
Konstruktion  des  ersten  Tbeils  (S.234)  nur  noch  veriüebren.  Viel- 
mehr wird  man  die  Peststellung  des  Hanpttons  im  ersten  Theile  ke- 
natzen ,  um  den  zweiten  Theil  sogleich  in  einer  neuen  Tonart  einzu- 
führen. Ist  von  dem  Ganzschluss  in  dieser  Tonart  unmittelbare  Wie- 
derkehr des  ersten  Tbeils  im  Haupttone  statthaft:  so  kann  der  zweite 
Theil  in  seiner  Tonart  schliessen  und  der  dritte  (Wiederholung  des 
ersten)  unmittelbar  folgen.  Leicht  würde  dies,  wenn  z.  B.  der  erste 
Theil  in  Cdur  und  der  zweite  in  FmoU,  —  oder  der  erste  in  ^moli 
und  der  zweite  in  Cdur  stand. 

Offenbar  ist  diese  Konstruktion  die  lockerste  von  allen  möglichen. 
Der  erste  Theil  schliesst,  ohne  Bedürfhiss  und  Erwartung  eines  zweiten 
zu  hinterlassen,  der  zweite  schliesst  wieder  unbekümmert  für  sich  ab. 

2. 

Der  erste  Theil  steht  und  schliesst  im  Hauptton, —  es  sei 
C,  Der  zweite  Theil  tritt  in  einer  neuen,  vielleicht  entlegnem  Tonart 
(es  böten  sich  die  Harmonien  e-gis-h^  h-dis-ßs^  as-c-es^J'-a-scnüi 
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andre  dar)  auf  oder  wendet  sich  in  sie,  oder  durchwandert  mehr  als 
eine  Tonart  und  —  sc  bliesst  nicht  bestimmt  für  sich,  sondern 
wendet  sich  zu  einem  Modulationspunkt  hin,  von  dem  aus  der  Wieder- 
eintritt des  ersten  Tbeils  im  •  Haupttone  gut  erfolgen  kann. 

Welcher  Punkt  ist  das?  Es  ist  vor  allen  andern  die  Domi- 
nante des  Haupttons,  —  entweder  gleich  der  Dominanlakkord, 
oder  erst  die  Tonart  der  Dominante  und  dann  jener  Akkord,  als  erstes 
und  günstigstes  Zeichen  seiner  Tonart.  Bisweilen  wird  man  in  Dur- 
sätzen eine  Wendung  auf  den  Durakkord  der  Obermediante  (in  Cdur 
also  auf  e-gts-h)  oder  andre  Wendungen  unterschieben  können,  wenn 
damit  Anschluss  und  Ausprägung  des  Haupttons  eben  so  sicher  erlangt 
werden. 

3. 

Der  erste  Theil  schliesst  —  wie  S.  234  und  238  gezeigt  wor- 
den—  in  einer  andern  Tonart;  der  zweite  beginnt  in  dieser  oder 
mit  einer  neuen  und  wendet  sich,  wie  unter  2  gezeigt  worden,  nach 
dem  Hauptton  zurück.  Der  dritte  Theil  wiederholt  den  ersten,  jedoch 
mit  einem  Schluss  im  Hauptton.  Die  Rückwendung  kann  nach  S.  237 
durch  Vorausschickung  der  Unterdominanle  verstärkt  werden^'^. 

D.   Konstmktion  för  grössere  Kompositionen. 

Neue  Wichtigkeit  erhält  die  Verknüpfung  verschiedner  Tonarten 
in  Einer  Komposition,  wenn  sie  (oder  einige  derselben)  als  Gebiete  für 
verschiedne  Gedanken  benutzt  werden.  Die  Grundsätze  hängen  mit 
dem  Vorausgegangenen  so  nahe  zusammen,  dass  sie  hier  Erwähnung 
fodern,  wenn  auch  der  praktische  Gebrauch  uns  noch  fern  liegt. 

Zuerst  erscheint  auch  in  grössern  Kompositionen  in  der  Regel  der 
Haupt  ton  und  fodert  Raum,  den  ersten  Satz  zu  entwickeln  und  ein- 
zuprägen. Wollte  man  ihm  schon  hier  eine  andre  Tonart  beigesellen, 
so  könnte  es  zunächst  nur  die  der  Unterdominante  sein,  —  denn 
die  der  Oberdominante  wird  alsbald  Sitz  eines  neuen  Satzes  werden. 
Der  Schritt  in  die  Unterdominante  wirkt  zwar  zunächst  als  Herab- 
sinken (S.  233),  kann  aber  eben  desshalb  der  Wiederkehr  des  Haupt- 
tons neuen  Aufschwung  geben,  gleichsam  als  Anlauf  zu  ihm  erscheinen. 


35  Einaoddreissigste  Aufgabe:  Dorcharbeituijg  von  LiedesgraDdlagen 
in  C7dur  und  ^moli  und  zwar 

1.  von  zweitbeiligen,  deren  erster  Tb  eil  im  Haapttone, 

2.  von   sweitheiligen,  deren   erster   Theil   nicht  im   Hanpttone 
schliesst, 

3.  von  dreitbeiligen  nach  allen  oben  angesehenen  Konstmktionen. 
Dass  dabei,  wie  früher,  Gangmotive  benntzt,  dass  die  in  Cdnr  oder  ^moU 

niedergesch'rtebne  n  Grundlagen  am  Instrument  in  andre  Tonarten  übertragen  und 
zuletzt  aus  dem  Stegreife  gebildet  werden,  versteht  sich. 
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Nun  wird  in  einem  Darsatze  die  Tonart  der  Oberdominante 
Sitz  der  Modulation,  nachdem  ihre  Dominantentonart  (S.  236)  voran- 
gegangen ist.  Ihre  Unterdominante  ist  der  Hauptton  selber ,  der  eben 
da  gewesen  und  zuletzt  wiederkehren  muss,  hier  also  in  der  Regel  un- 
nöthig,  wo  nicht  ermattend  eintreten  würde.  Soll  daher  die  Modulation 
hier  weiter  ausgedehnt  werden,  so  bietet  sich  zunächst  die  Parallele 
der  Oberdominante  als  deren  nunmehr  nächster  Verwandter  dar. 

Der  dritte  Sitz  gebührt  der  Tonart  der  Unterdominante, 
die  (S.  237}  den  Schluss  vorbereitet.  Ihr  würde  sich  zunächst  die  Ton- 
art ihrer  Parallele  anschliessen ;  denn  ihre  Oberdominante  ist  der 
gleich  folgende  und  das  Ganze  schliessende  Hauptton ,  ihre  Unterdomi- 
nante dagegen  würde  nur  noch  eine  Quinte  weiter  vom  Hauptton  ab- 
führen, ohne  Neues  zu  bringen.  Soll  nun  diese  Parallele  vor  oder  nach 
der  Unterdominante  auftreten? 

Das  Letztere  würde  als  folgerichtiger  den  Vorzug  haben,  denn 
die  Parallele  hat  nur  durch  die  Unterdominante  Zutritt,  ist  nur  als  deren 
Angehöriges,  als  Folge  derselben  begreiflich.  Aber  diese  folgerichtigste 
Stellung  würde  die  neue  Tonart  da  einschieben,  wo  der  Aufschwung 
von  der  Unterdominante  in  den  Hauptton  (S.  237)  von  Wichtigkeit  ist. 
Wir  ziehen  daher  im  Allgemeinen  vor ,  die  Parallele  der  Unterdomi- 
nante voranzuschicken. 

Den  Schluss  macht  natürlich  der  Hauptton. 

Nur  eine  nahverwandte  Tonart  ist  noch  unbesetzt:  die  Paral- 
lele des  Haupttons.  Polgerecht  war'  es,  sie  zu  dem  Hauptton 
zu  stellen,  also  entweder  in  den  Anfang,  oder  an  den  Schluss  zwischen 
Unterdominante  und  Hauptton;  aber  an  beiden  Orten  würde  sie  den 
Aufschwung  hemmen.  Ihre  bessere  Stelle  ist  also  da,  wo  alle  Parallel- 
töne zusammenkommen,  hier  bildet  sich  dann  eine  grosse  Masse  von 
Moll-Modulation,  die  durch  den  Zwischentritt  jener  Hauptparallele  erst 
quintenmässig  organisirt  wird. 

So  ergiebt  sich  also  folgender  Grundriss  einer  Modula- 
tionsordnung für  Dur. 

Dur  Moll  Dur 


Ddnv  Gdur 

Cdur,  I  Gdur,     ||     ü:moII,  |  ^moll,  |  /^moll,     |[     Fdur,  |  Cdur. 

Ueberall  zeigt  sich  folgerichtiger  und  zweckmässiger  Gang,  zurei- 
chender Zusammenbang  und  —  in  der  Zusammenstellung  von  Dur  und 
Moll  —  einfache  und  darum  bestimmt  und  kräftig  wirkende  Massenver- 
theilung.  Wollten  wir  die  Dur- und  Mollmassen  zersplittern  und  durch- 
einanderwerfen, so  würde  keine  der  Tongattungen  zu  voller  Wirkung 
kommen  und  die  Modulation  schon  dadurch  unsicher  und  unstet  werden. 

Die  Modulationsordnung  für  Moll  widerstrebt  von  Haus' 
ans  einer  so  sichern  und  einfachen  Zusammenordnung;  dies  ist  auch 

Marx,  Komp.-L.  I.  7.  Aufl.  4  g 
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dem  trüben,  onsichern  Karakler  der  MolUoDarlen  (S.  235)  durchaus  an- 
gemessen. Der  Grund  liegt  darin ,  dass  gleich  der  nächste  Hauptpunkt 
nach  dem  Anfang  einem  andern  Tongeschlechte  zugehört,  dem  Parallel- 
tone  des  Haupttons.  Diesem  Parallelton  könnte  sieb  zunächst  seine 
Dominante  (oder  vielmehr  der  Parallelton  von  der  Dominante  des  Haupt* 
tons},  dann  die  Dominante  des  Haupttons  selbst  anschliessen.  Nun  käme 
die  Tonart  der  Unterdominante  in  Geselischafit  ihrer  Parallele ;  so  er- 
gäbe sich  folgender  Grundriss,  — 

^moll,  Cdur,  Gdur,  fmoli,  Fdur,  Dmoli,  ^moll, 
in  welchem  besonders  die  Parallele  der  Unterdominante  sich  nicht  wohl 
anschliesst;  — man  könnte  zwischen  sie  und  die  vorhergehende  Domi- 
nautentonart  den  Hauptton  selber  eintreten  lassen ,  oder  die  widerstre- 
bende Tonart  ganz  übergehn,  oder  manchen  andern  Ausweg  finden. 

Beide  Modulationsordnungen  haben  noch  eine  Eigenschaft,  welche 
ihnen  Frische  und  Entschiedenheit  ertheilt;  jede  Tonart,  ausser  dem 
anfangenden  und  schliessenden  Hauptton,  erscheint  nur  einmal.  Dann 
wirke  sie ,  was  sie  kann  und  soll,  erschöpfe  ihre  Mittel,  wie  es  dem 
Sinne  des  Kunstwerks  zusagt,  und  weiche,  wenn  man  an  ihr  gesättigt 
ist,  einer  andern.  Es  leuchtet  ein ,  dass  dies  bestimmtere  und  gross- 
artigere Wirkung  thün  muss,  als  verliesse  man  eine  Tonart  voreilig  und 
käme  dann  wieder  auf  sie  zurück.  Ein  solches  Hin  und  Her  verwirrt 
und  schwächt  unfehlbar ;  die  schon  einmal  dagewesene  Tonart  erfüllt 
bei  unzeitiger  Wiederkehr,  wenn  man  auch  etwas  ganz  Neues  in  ihr 
sagen  wollte,  unfehlbar  mit  einem  gewissen  Gefühl  des  Ueberdrusses, 
—  es  fehlt  der  lebendige,  rüstig  weitertreibende  Portgang;  selbst  das 
Neue,  das  in  der  verbrauchten  Tonart  geboten  wird,  erseheint  alt. 

Aus  dem  unvergesslichen  Rechte  der  Kunst  auf  freieste  Bewegung 
nach  Vemunftgesetzen ,  das  die  Lehre  stets  anzuerkennen  hat,  folgt, 
dass  auch  diese  Modulationsordnungen  nicht  Schranke  und  Pessel,  nicht 
unabänderliche  Vorschrift  sein  sollen,  sondern  dass  von  ihnen  aus  gar 
mannigfache  abweichende  Bahnen  versucht  werden  müssen.  Aber  die 
Grundsätze  werden  sich  überall  bewähren.  Namentlich  wird  der  letzte 
Grundsatz ,  keine  Tonart ,  ausser  dem  Hauptton  ,  mehrmals  zu  einem 
^  Modulationssitze  zu  machen,  selten  ungestraft  verletzt.  Gehn  wir  also 
von  obigen  Ordnungen  ab,  geben  einer  Tonart  einen  andern  Sitz :  so 
muss  dieselbe  Tonart  auf  ihrem  bisherigen  Platze  verschwinden  und 
alle  übrigen  sich  hiernach  einrichten.  Beschlössen  wir  z.  B.,  einen 
Oursatz  nicht  zuerst  in  die  Dominante,  sondern  in  seine  Parallele  zu 
führen,  so  dürfte  diese  Parallele  nicht  nochmals  in  der  Mitte  auftreten, 
wohl  aber  würde  die  Dominantentonart  ihr  Recht  da  verlangen;  es 
würde  vielleicht  diese  Ordnung  — 

Cdur,  ^moll,  iDmoll,   Gdur,  £moll,  Fdnr,  Cdur 
entatehn,  in  der  die  Parallele  des  Haupttons  in  die  der  Unterdominante 
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(in  ihre  eigne  Unterdominante]  fährt  und  die  Dominante  des  Haupttons 
mit  ihrer  Parallele  nachfolgt. 

Nicht  gebunden  an  diese  Modulationsordnung  sind  Gänge,  die  durch 
Harmonien  verschiedner  Tonarten  führen ;  denn  in  ihnen  ist  gar  nicht 
die  Absicht,  eine  Tonart  festzuhalten,  sondern  eben,  durch  alle  durch- 
zugehn.  Tonarten,  die  nur  im  Vorbeigehn  berührt,  durchgangen  wor- 
den sind,  können  auch  unbedenklich  noch  anderwärts,  vor  oder  nach- 
her, Sitze  der  Modulation  werden. 

Betrachten  wir  aber  noch  aus  einem  andern  Gesichtspunkte,  was 
wir  durch  die  Modulationsordnungen  erlangt  haben.  —  Nicht  blos  die 
Gänge  führen  uns  durch  verschiedne  Tonarten,  auch  die  Sitze  der  Mo- 
dulation sind  verschiedne  Tonarten,  und  jeder  enthält  irgend  einen  wich- 
tigen Theil  des  Tonstäcks;  den  Vordersatz  des  ersten — den  Nachsatz 
des  ersten  oder  des  zweiten  Theils  und  so  fort.  Das  ganze  Ton- 
st ück  ist  gewissermaassen  ein  grösserer  Gang,  nur  zu  bestimm- 
ten Zielpunkten,  —  Schlüssen  gelenkt,  und  eingerichtet. 

Dies  führt  zu  einer  neuen  Bewegungsform,  zu 

Gängen  aus  Sätsen^  —  Satzketten. 

Im  Grunde  sind  schon  No.  265  und  266  solche  Gänge ;  sie  beste- 
hen nicht,  wie  andre  (z.  B.  No.  269),  aus  einer  verbundnen  Reihe 
einzelner  Akkorde ,  sondern  aus  je  zwei  zusammengehörigen  Harmo- 
nien :  dem  Dominantakkord  und  dem  darauf  folgenden  Dreiklang.  In 
gleicher  Weise  kann  jeder  Satz  durch  Wiederholung  auf  andern  Stufen 
za  einem  Genge,  zu  einer  Satzkette  werden,  und  zwar  in  mannig- 
faltiger Weise.    Hier  sehen  wir,  bei  A  und  B 


307  < 


zwei  Beispiele  solcher  Satzketten  vor  uns,  jede  aus  einer  Verbindung 
von  vier  Akkorden  bestehend.  Der  bei  A  zu  Grunde  liegende  Satz  ist 
eigentlich  in  diesen  vier  Harmonien  nicht  vollständig  enthalten,  sondern 
findet  seinen  Abschluss  erst  im  fünften  Akkorde,  der  aber  zugleich 
der  Anfang  der  Wiederholung  des  Satzes  ist;  die  Wiederholung  er- 
folgt regelmässig  eine  Terz  tiefer.  Der  Satz  von  B  ist  fester  in  sich 
abgeschlossen,  aber  die  Wiederholung  unregelmässiger, — sie  ist  freier ; 
zuerst  wird  der  Satz  im  Grunde  nur  in  einer  höhern  Lage  wiederholt, 

16* 
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dabei  musslaber  vonfselbst  aus  dem  Septimen-  einjNonenakkord  wer- 
den ;  die  folgende  Wiederholung  ist  genauer  und  ebenfalls  eine  Terz 
höber,  die  letzten  folgen  abwärts  in  verschiedener  Weise. 

Dass  auch  grössere  Sätze  solchen  Gängen  zum  Motiv  dienen 
können,  versieht  sich  von  selbst.  So  sehen  wir  hier  — aus  dem  Motiv 
No.  307  A  hervorgegangen  — 


308  • 


einen  reicher  und  weiter  ausgebildeten  Satz  zu  einer  Kette  benutzt, 
die  regelmässig  eine  Terz  hinabsteigt;  nur  ist  zum  dritten  Male  statt 
der  tiefern  die  höhere  Oktave  gewählt.  Allein  wir  sehen  auch  schon 
an  diesem  Beispiele,  dass  festere,  in  sich  selbst  befriedigendere  Sätze 
nicht  das  Bedürfniss  haben,  oft  wiederholt  zu  werden.  Die  obigen  Sätze 
(No.  308,  A  und  B)  waren  an  sich  wenig  bedeutend,  und  wurden  erst 
durch  die  Wiederholung  zu  einem  bedeutsamem  Ganzen.  Der  Satz 
in  No.  308  dagegen  spricht  schon  für  sich  allein  etwas  ganz  Abge- 
schlossenes und  Befriedigendes  aus ;  die  erste  Wiederholung  bekräftigt 
ihn,  zeigt  ihn  beiläufig  in  Moll ;  die  zweite  Wiederholung  kann  .schon 
als  überOüssig  und  darum  ermüdend  angesehn  werden  und  man  hat  sie, 
um  frischer  zu  wirken,  der  höhern  Oktave  zuschieben  müssen.  Auch 
ist  es  augenfällig,  dass  Gänge,  von  grössern  Sätzen  gebildet,  leicht  zu 
weite  Ausdehnung  erbalten  '^. 


Siebenter  Abschnitt. 

Die  Modulation  unter  dem  Einflüsse  des  Melodieprinzipes. 

Bisher  haben  wir  bei  der  Modulation  dem  harmonischen  Prin- 
zip (S.  131)  allein  Rechnung  getragen;  Akkorde  waren  nnsre  einzigen 
Modulationsmittel  und  wurden  nach  dem  ihnen  ursprunglich  inwohnen- 
den harmonischen  Gesetze  behandelt  und  verwandt. 


*  Die  Bebandlang^  des  Dominantakkordes  bei  f  findet  S.  246  No.  311  Erkläroog. 

36  Z weinnddreisflig^ste  Aufgabe:  Umbildung  von  HarmoDiegängen  in 
Satzketten ,  indem  das  Harmoniemotiv  unmitlelbar  oder  erweitert  zn  sttzartigem 
Absebluts  erhoben  wird. 
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Wir  wissen  aber  bereits ,  dass  in  jedem  Harmonie  enthaltenden 
Sat2  aueb  Melodie  der  Stimmen  vorhanden,  das  melodische  Prin- 
zip mitthätig  ist;  beide  Prinzipe,  das  harmonische  und  das  melodische, 
traten  nebeneinander  in  Wirkung.  Nur  musste  dabei  das  Harmonie- 
prinzip in  der  Regel  als  vorherrschendes  festgehalten  werden. 

Indess  auch  das  Gegentheil,  Vorwallen  6es  melodischen  Prinzips, 
ist  möglich,  —  wofern  nur  das  andre  nicht  allzufühlbar  verletzt  wird. 
Wir  haben  bereits  einen  sehr  entschiedenen  Fall  dieser  Art  in  den 
Gängen  von  Sextakkorden  [No.  170  u.  f.]  gehabt,  in  denen  der  har- 
monische Zusammenhang  aufgegeben  war  und  der  Mangel  durch  die 
Flüssigkeit  der  Stimmen  verdeckt  und  vergütet  ward.  In  den  Gängen 
von  Dominantakkorden  wurde  sogar  die  Terz  im  Widerspruch  mit  dem 
Harmonieprinzip  abwärts  geführt  und  von  dem  flüssigen  Slimmgang 
Begütigung  erwartet. 

Jetzt  wollen  wir  dem  Melodieprinzip  freiem  Einfluss  gewähren. 
Da  jedoch  Harmoniebau  und  Harmonieprinzip  ebenfalls  ihr  volles  Recht 
haben,  so  darf  jenes  Gewährenlassen  nicht  so  weit  gehn,  dass  es  den 
Akkordbau  verdrängte,  oder  Harmoniegesetze  schroff  verletzte;  es 
muss  Ausgleichung  beider  Prinzipe  erstrebt,  das  Harmonieprinzip  darf 
nur  soweit  zurückgestellt  werden,  dass  der  Gewinn  für  die  allerdings 
empfindbare  Abweichung  volle  Genugthuung  giebt. 

Wir  gehen  hierzu  unsre  Harmonien  der  Reihe  nach  durch  und  wer- 
den neben  Bekanntem  mancherlei  Neues  finden. 

1 .   Dur-  und  Holl  -  Dreiklänge. 

Grosse  und  kleine  Dreiklänge  suchen  bekanntlich  die  nächstver- 
wandten Dreiklänge  zur  Verbindung  auf,  können  sich  aber  auch  (S.116} 
fremdern  anschliessend  Dies  hat  früher,  im  Bezirk  einer  Tonart ,  nur 
sehr  spärlich  stattgefunden.  Sobald  wir  in  andre  Tonarten  moduliren, 
ergeben  sich  Beziehungen  unter  fremden  Akkorden  und  Tonarten^  die 
blos  auf  flüssig-melodischer  Stimmführung  beruhen.  So  gehen  wir  hier 
bei  a 


i^^ÖgEg 


Vis: 

von  ^sinr  (über  ^«moU,  —  das  auch  wegbleiben  könnte)  auf  £dnr. 
Es  geschieht  (wie  die  Modulation  No.248)  unter  enharmonischer  Um- 
nennung  der  Töne;  aber  das  eigentlich  Verschmelzende  liegt  in  der 
Stimmführung '^.   Weiter  greifen  die  unter  b  und  c  stehenden  Fälle; 

*  Die  Entfernong  der  Tonarteo  ist  nur  scheinbar  ^oss,  wenn  man  ans  j^sdur 
AsmoM  maeht;  ^#moIl,  enbarmoniscb  mit  GismoW  §^leichstehend ,  ist  dnrcb  diese 
VerwaadlaoiP  nur  zwei  Scbritt  weit  von  i^dnr. 
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TOD  GvfkoW  wird  nach  HmoVi  oder  /fdur  geschritteo,  im  letzten  Fall 
ohne  gemeiuschafllichen  Tod. 

Bei  den  Dreiklängen  wollen  wir  der  Sextengänge  gedenken.  Wie 
sie  früher  innerhalb  einer  Tonart  gemacht  wurden,  so  können  sie  jetzt 
in  mannigfacher  Weise,  z.  B.  ganz  chromatisch,  wie  bei  n,  — 


I  "ri    M   '      I  1    I   I 

oder  in  einer  Stimme  chromatisch,  aus  kleinen  und  grossen  Dreiklängen 
[b)  —  oder  in  zwei  Stimmen  chromatisch ,  aus  kleineu ,  grossen  und 
verminderten  Dreiklängen  gemischt  (c]  gebildet  werden. 

2.  Der  Dominantakkord. 

Der  Dominantakkord  ist  die  erste  Harmonie ,  der  wir  das  Bedürf- 
qiss  einer  bestimmten  Auflösung  —  und  zwar  in  den  tonischen  Drei- 
klang oder  den  aus  diesem  erwachsenden  reinen  Dominant-  oder  umge- 
bildeten Septimen-  (No.  269)  oder  Nonenakkord  (No.  291)  beigemessen 
haben.  Dies  vermöge  des  Harmonie-Prinzipes.  Jetzt  führen  wir  den- 
selben innerhalb  seiner  Tonart  so. 


wie  hier  unter  n,  6,  d  für  Dur,  unter  c  und  e  für  Moll  gezeigt  ist.  Das 
Harmonieprinzip  ist  in  a,  6,  d  von  den  drei  Oberstimmen,  in  e  von  den 
Mittelstimmen  befolgt,  der  grundsätzlich  zu  erwartende  Akkord  ist  nir- 
gends erschienen,  aber  die  Oiessende  Bewegung  der  Stimmen  führt  ge- 
linde zu  den  untergeschobenen  Akkorden,  die  vom  Gesetz  abweichenden 
Stimmen  gehen  gelind  —  oder  bleiben  (die  Septime  in  b  und  e,  Septime 
und  Quinte  in  c]  ganz  stehn. 

Brechen  wir  den  Kreis  der  Tonart,  so  finden  sich  zunächst  folgende 
Fortschreitungen  — 


und  lassen  sich  noch  mehr  anschliessen.  Auch  hier  zeigt  sich  das  Har- 
moniegesetz in  einzelnen  Stimmen  festgehalten ;  die^Abweichung  von 
demselben  überall  durch  linde  Führung  aller  Stimmen  vergütet. 

Dass  die  in  No.  312  bei  a,  b,  c,  dy  eyf  g^  h  und^/  auf  den  Do- 
minantakkord folgenden  Akkorde  neue  Tonarten  feststellen,  versteht 
sich.   Allein  auch  bei  den  mit  i  und  k  bezeichneten  Wendungen  fählt 
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man  sich  in  die  Tonart  des  fremden  Dreiklangs  (J7moil,  ^dur)  versetzt, 
der  so  überraschend  (gegen  den  Naturzng  des  Dominantakkordes)  ein- 
tritt ,  dass  er  gleich  einem  irischen  Anfang  seine  Tonart  bezeichnet. 
Von  den  Wendungen  in  No.  311  kann  nicht  dasselbe  gelten;  gleichwohl 
dienen  sie  oft  als  Vorbereitung  zum  wirklichen  Eintritt  der  Tonarten, 
auf  die  ihre  Dreiklänge  hindeuten. 

Ehe  wir  zu  weitern  Bildungen  schreiten,  müssen  wir  auf  eine  hier 
nahe  liegende  Frage  Rede  slehn. 

Wenn  also  —  kann  man  fragen  —  diese  Portschreitungen  des 
Dominantakkordes  möglich  sind:  mit  welchem  Recht  ist  seine  Auflö- 
sung in  die  Tonika  als  Grundgesetz  aufgestellt,  so  lange  als  allein- 
zulässig festgehalten,  warum  sind  nicht  wenigstens  neben  demselben 
die  Auflösungen  von  No.  311  gleichzeitig  gegeben  worden? 

Jene  erste  Auflösung  ist  in  der  T hat  Grundgesetz,  — 
wie  schon  S.  89  aus  der  Zurückführung  des  Akkordes  auf  die  zweite 
Gestalt  der  Tonleiter 

g      a      h      c      d      e     f 
S  h  d  f 

erwiesen  worden.  Auch  stimmen  Gebrauch  und  Erfahrung  entschieden 
dafür;  tausendfach  wird  man  die  grundgesetzliche  Auflösung  gegen 
einzelne  Fälle  jener  Abweichungen  finden ;  niemals  —  und  dies  ist 
der  sprechendere  Beweis  —  wird  man  an  entscheidender  Stelle, 
nämlicham  Schlüsse,  den  Dominantakkord  von  seinem  Grundge- 
setz abweichen,  etwa  den  Schlu&s  in  Cdur  oder  ^moll  so  machen- sehn, 
wie  in  No.  311,  ^.  Da  bewährt  sich  die  unverleugbar  innige  Verbin- 
dung und  Beziehung  von  Dominantakkord  und  tonischem  Dreiklang. 
Endlich  zeigt  sich  hier  wie  schon  sonst  (S.  216)  der  Unterschied  :  dass 
das  Natürliche  —  jener  Grundbezug  der  Dominante  auf  die  Tonika  — 
in  allen  Lagen  gut  und  bequem,  das  von  ihm  Abweichende  bald  in  die- 
ser bald  in  jener  missliebig  ist.    Man  sehe  No.  311,  a. 


mit  seinen  Umkehrungen  und  vergleiche  damit  die  der  ursprünglichen 
Auflösung. 

Wie  in  No.  268  A  die  Naturfortschreitung  einen  Gang  unter  B 
ergab ,  so  lassen  sieh  auch  aus  den  neuen  Auflösungen  Gänge  bilden. 
Einen  solchen  sehen  wir  hier. 


der  weiterer  Fortführung  fähig  war',  übrigens  kein  harmonisches  Motiv 
verfolgt,  sondern  bios  in  der  Führung  des  Basses  folgerecht  *  ist ,  — 

Digitized  by  LjOOQ  IC 


248 


Die  Modulation  in, fremde  Tonarten. 


iheiiweis'  auch  io  Diskant  und  Alt*.    Bedenklieber  möchte  man  diesen 
Gang 


316 


-ft 


S^^=^^-p^ 


finden,  der  jeden  Dominantakkord  in  den  der  Oberdominante  wendet, 
ßr  ist  das  gerade  Ge^entbeil  von  jenem  der  Natur  selbst  entnommenen, 
in  No.  268 ,  B.  So  sinnvoll  sein  Motiy  in  einzelner  Anwendung  er- 
scheinen kann,  z.  B.  bei  Beethoven 


di7 


^ 


za 


im  unten  angeführten  Quatuor:  so  geschraubt  wird  seine  Verfolgung. 


*  Tiefempfaodeo  und  darnm  tiefwirkend  tritt  uos  das  Motiv  dieses  Modala- 
tionsganges  ia  der  Einleitang  des  grosseo  Cdur-Qaatuors  (Op.  59,  No.  3)  von 
Beethoven  entg^egeo,  — 


815 


▲ttdanta  oon  moto« 


^biJB.icl9cir:eL 


n.  s.  w. 


io  der  der  Geist  aus  Dunkel  nnd  zagendem  Zweifel  sieb  zum  ersten  Aafatbmeo 
berdarchrühU,  um  dann  friscb  und  matbvoll  sieb  dem  Strome  neuen  Lebens  binzu- 
geben. 

Aebnlicbe  Modulationsgänge  findet  man  'in  Seb.  Bacb^s  ehromatiscber  Fan- 
tasie (No.  ffy)  nnd  anderwärts. 

Dergleichen  kann  nicht  erübt , f sondern  mnss  empfunden  und  dann  gefunden 
werden ;  es  nachmachen  ist  Thorheit,  es  wissen  ist  Pflicht. 
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Zum  Schlüsse  mass  noch  eioer  besoodern  Verwendung  der  ab- 
weichenden Akkordscbritte  in  No.  311  und  312  gedacht  werden,  zu 
deren  Erläuterung  wir  auf  die  Konstruktionsgesetze  (S.  233)  zurück- 
kommen. Bisweilen  —  besonders  bei  gewichtvollen  Sätzen  oder  reich 
ausgeführten  Tonstücken  —  macht  sich  im  Schliessen  selber  noch  das 
Bedürfniss  fühlbar,  den  letzten  Satz  oder  Satztheil  zu  wiederholen 
oder  sonst  noch  einen 

Anhang 

nachzubringen.  Sollte  dies  nach  Herstellung  des  voUkonimnen  Ganz- 
Schlusses  geschehn,  so  würde  Gefühl  und  Erwartung  des  Hörers  be- 
einträchtigt; man  hätte  das  Ende  empfunden,  erkannt —  und  nun  sollte 
es  wieder  nicht  zu  Ende  sein.  Hier  bedient  man  sich  jener  abweichen- 
den Wendungen.  Man  führt  auf  den  Schluss  zu,  stellt  den  Dominant- 
akkord in  Bereitschaft  auf,  führt  ihn  aber  dann  ah  vom  tonischeu  Ak- 
korde mit  einer  der  oben  gezeigten  Wendungen,  —  z.  B. 


i*f==fT¥ff7*f^ 


um  ihn  sogleich  oder  später  zurück-  und  in  den  wirklichen  Schluss  zu 
führen.  Der  vorstehende  Satz  stellt  den  Schluss  eines  grössern  Ton- 
stücks vor ;  der  zweite  Takt  bereitet  den  Scblussakkord  vor,  —  statt 
dessen  tritt  die  Wendung  nach  ^moU  (bei  a)  ein;  die  Einleitung  des 
Schlusses  wiederholt  sich ,  führt  aber  wieder  auf  einen  Abweg  [b)  vom 
Schlussakkorde,  nach  Gmoll  —  aus  dem  Gdur  wird  — >  über  ^moll 
nach  f7dur  (<?],  und  nun  erst  erfolgt  mit  Nachdruck  der  wirkliche 
Schluss.   Eine  solche  Abweichung  nennt  man 

Trugschluss 

und  bedient  sich  ihrer ,  um  bedeutendere  Sätze  mit  mehr  Nachdruck 
und  Fülle  zu  Ende  zu  führen.  Auch  sie  täuschen  die  Erwartung  (da- 
her der  Name),  aber  ihr  Inhalt  giebt  Ersatz  3^. 


*  Man  erinnere  sich,  dass  alle  Beispiele  sieh  voller  and  besser  darstellen 
lassen. 

37  Dreinnddreissig^ste  Aufgabe:  der  Schüler  mb'i^e  ein  Paar  Liedes- 
grandlagen  darcb  Anhange  mittels  Trogscblösse  verlängern. 
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3.     Der  Septimenakkord  des  grossen  Honenakkordes 
nimmt  innerhalb  der  Tonart  an  den  Wendungen  des  Dominantakkor- 


des  Theil, 


.M9 


i 


IC: 


i 


^^^=^= 


uud  deutet,  wie  jener ,  auf  die  Tonart  der  Dreiklänge  ,  die  ihm  folgen, 
obwohl  der  eigentliche  Uebergang  erst  noch  erwartet  werden  mnss. 
Auch  bietet  er  mancherlei  unmittelbare  Ausweichungen  dar,  von  denen 
wir  hier 


320 


einige  als  Beispiel  geben ;  den  Ausgang  wird  der  Schüler  überall  hinzu- 
finden. 

Reichhaltiger  als  alle  bisherigen  Akkorde  zeigt  sich 

4.   der  yerminderte  Septimenakkord ^  * 

weil  er  sich  durch  Enbarmonik  in  drei  andre  verminderte  Septimen- 
akkorde (S.  225)  umwandeln  lässt,  folglich  jede  seiner  Wendungen 
vierfach  gilt,  z.  B.  der  AkkovA  gis-h-d-fÄurch  blosse  Umnennung 
dieses  oder  jenes  Intervalls  in  vier  verschiedne  Tonarten  weiset. 

Zunächst  nimmt  der  verminderte  Septimenakkord   an  den  Wen- 
dungen des  Dominantakkordes  innerhalb  der  Tonart  Theil, 


ä^*^^^^^^ 


icnn 


i^?= 


wobei  die  erste  Wendung  als  die  ihm  ursprüngliche  nicht  weiter  mit- 
zählt. So  gut  aber  diese  durch  enharmonische  Umnennung  in  No.  289 
vierfache  Anwendung  erhalten ,  so  gebührt  dasselbe  auch  den  neuen 
Wendungen  in  No.  321.  Wir  fuhren  denselben  Akkord  —  nur  umge- 
nannt (oder ,  wenn  man  sich  schärfer  ausdrücken  will ,  vier  nur  dem 
Namen  nach  verschiedne,  der  Tonung  nach  einheitliche  Akkorde)  wie 
hier  — 
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nach  je  vier\^kkorden ,  die  ebensoviel  Tonarten  (/>-F-|^*-//moll, 
dann  F,  j4s^  Ces  oder  H,  Dinr)  andeuten,  wenn  auch  nicht  entschie- 
den feststellen.  —  Die  ersten  vier  Modulationen  konnten  auch  nach 
den  Durtouarten  auf  /?,  F,  ^s^  H  geführt  werden. 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


Die  Modulation  unter  dem  Ett^flueee  dee  Melodieprinzipes,  251 

Für  die  nachfolgendeD  Schritte  möge  man  sich  erinuero,  dass  der 
verminderte  Septimenakkord  nichts  ist,  als  ein  kleiner  Nonenakkord 
mit  weggelassenem  Grondton.  Führt  man  seine  Septime  (die  ursprüng- 
liche Nonej  einen  Halbton  abwärts,  so  fällt  sie  in  die  Oktave  des  Grund- 
tons und  verwandelt  den  verminderten  Septimenakkord  in  einen  Do- 
minantakkord. 
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was  übrigens  keine  neue  Modulation ,  höchstens  eine  Annäherung  au 
Dur  ergiebt*. 

Was  ist  hier  geschehn?  Wir  haben  jedesmal  eine  Stimme  hinab- 
geführt und  drei  stehen  lassen,  —  folglich  einen  Ton  den  andern  nä- 
her gebracht.  Dasselbe  äusserliche  Resultat  erhalten  wir,  wenn  wir 
drei  Stimmen  hinauffuhren  und  eine  stehn  lassen ;  dies  ergiebt  aber 
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vier  neue  Modulationen  nach  A,  Des,  E  und  Gdur. 

In  No.  323  haben  wir  die  Septime  um  einen  Halbton  erniedrigt. 
Wenn  wir  sie  eben  soviel  hinauffuhren ,  so  erscheint  der  Septimen- 
akkord  des  grossen  Nonenakkordes,  ohne  neue  Tonarten  zu  Öffnen.  Nur 
haben  wir  damit  die  eine  schreitende  Stimme  von  den  andern  entfernt. 
Wenn  wir  eine  Stimme  stehn  lassen,  drei  aber  entfernen  —  und 
zwar  um  einen  Halbton  abwärts : 


*  Wir  wissen  bereits,  dass  es  dieser  AnoäbeniDg:  nicht  bedarf,  sondern  der 
verminderte  Septimenakkord  unmittelbtr  (No.  280)  nach  dem  tröstliehen  Dur  gefdbrt 
werden  kann  statt  in  das  Moli.  Nirgends  ist  diese  Wendnng  tiefer  empfunden  wor- 
den, als  von  Mozart  in  dem  Rezitativ  der  Donna  Anna: 


Qiiel  sangiie! 


Qnella    piaga 


das  süsseste,  reinste  Herz  in  Pein  und  Angst  zosammengepresst ! 
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SO  erhalten  wir  hinsicfats  der  Entfernung  der  Stimmen  von  einander 
dasselbe  Resultat;  aber  wir  erlangen  damit  vier  neue  Tonarten,  As^ 
Hy  D  und  Fdur*. 

Wir  haben  nun  jede  Stimme  eine  halbe  Stufe  hinab  oder  hinauf 
geführt;  folglich  ist  das  allen  Stimmen  geschehn,  nur  abwech- 
selnd einer  oder  dreien.  Hier 


327 


^fe^^^^^^S^^^^ 


sind  gleichzeitig  alle  Stimmen  abwärts  und  aufwärts  geführt.  Ob 
Beides  nach  einander  geschehn?  —  ob  nur  Eines  so  weit  oder  noch 
weiter  verfolgt  werden  soll?  —  das  kommt  hier  nicht  zur  Unter- 
suchung; genug,  wir  haben  erkannt,  was  geschehn  kann,  wissen 
auch  das  hier  und  anderwärts  Aufgewiesene  durch  Umkehrungen,  andre 
Akkordlagen,  weite  Harmoniestellung  u.  s.  w.  mannigfaltiger  und 
bisweilen  anmuthiger  zu  machen. 

In  No.  327  kommt  keine  Stimme  der  andern  näher;  jede  (z.  B. 
die  erste]  tritt  ebensoviel  ab-  oder  aufwärts,  als  die  andern.  Sollte 
eine  näher  kommen,  während  die  andern  sich  entfernen,  so  müsste  sie 
doppell  schreiten,  —  einen  Ganzton  weit.  Dies  führt  hier. 


wenn  man  sich  die Qnerstände  gefallen  lassen  will,  zu  vier  Modulatio- 
nen nach  B^  DeSy  E  und  6,  die  sich  den  Schritten  in  No.  325  an* 
schliessen,  und  hier 


zu  vier  andern,  die  sich  an  No.  326  anschliessen,  nach  As^  ff,  D  und 
Fdur. 

Wir  brechen  ab,  ohne  die  sich  ergebenden  Möglichkeiten  erschöpft 
zu  haben.  Nicht  dies  ist  Aufgabe  der  Lehre,  sondern  das,  die  Bahnen 


*  Bs  siod  dieselben  Tonarten,  die  sieb  in  IVo.  322  ergpeben  haben,  aber  sie  sind 
anf  anderm  Wef^e  erlangr. 
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zu  erschliessen  und  zu  erhellen,  die  zum  Vollbesitz  künstlerischen  Ver- 
mögens führen.    Daher  bedarf  zuletzt 

5.    der  verminderte  Breiklang 
nur  flüchtiger  Erwähnung.  Als  Theil  des  Dominant-  oder  verminderten 
Seplimenakkordes   nimmt  er    an   ihren  Wendungen   trotz  seines  be- 
schränktem Vermögens  Theil ;  wir  führen  beispielsweis'  folgende  Mo- 
dulationen 


?^pr-i^^^^=i4p^f^^j 
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(keineswegs  aliej  und  zum  Schlüsse  der  ganzen  Erörterung  aus  Seb. 
Bach 's  wohltemperirten  Klavier  (Th.  II,  Präludium  aus  Z>moll) 
einen  aus  verminderten  Dreiklängen  gebildeten  Gang  ^^ 

in  harmonischer  Figurirung  auf^. 


Achter  Abschnitt. 
Die  sprungweise  Modulation. 

Zu  den  mit  unsern  jetzigen  Mitteln  ausführbaren  Gebilden  reichen 
zwar  die  bisher  mitgetheilten  Modulationsweisen  vollkommen  hin.  Da 
wir  aber  schon  im  sechsten  Abschnitte  begonnen  haben ,  für  künftige 
grössere  Gebilde  feste  Grundlagen  vorzubereiten:  so  gehn  wir  noch 
einmal  über  die  Gränzen  des  zunächst  Anwendbaren  hinaus ,  um  eine 
neue,  aus  dem  Bisherigen  leicht  hervorgehende  Gestaltenreihe  darzu- 
stellen. 

Wir  haben  bis  jetzt  unsre  Ausweichungen  durch  Akkorde  bewirkt, 
die  mehr  oder  weniger  deutlich  aussprachen,  dass  wir  nicht  mehr  in 
der  bisherigen  Tonart  modulirten,  sondern  in  einer  andern  fest  bestimm- 
ten oder  zu  vermuthenden.  Durch  den  Uebergangs-Akkord  widerriefen 
wir  gleichsam  die  Tonart,  die  wir  bisher  als  Sitz  der  Modulation  inne 
gehabt;  hätten  wir  das  erste  Tönstück,  statt  in  einen  andern  Ton 
überzugehn ,  ganz  geschlossen ,  so  hätten  wir  «in  zweites  Tonstück 


38  Vierunddreissigste  Aufgabe:  Aufsach aog  and  Versach  in  Akkord- 
ftihrungen  anter  Eioflass  des  Melodieprinzips;  —  nicht  Auswendiglernen, 
auch  nicht  schriftlich ,  sondern  am  Instrament.  Ausführung  des  erst  einfach  Dar- 
gestellten in  harmonischer  Figaration. 

*  Hierfa  der  Anhang  M. 
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natäriicli  in  jedem  andern  Ton  anfangen  können ,  ohne  dass  es  eines 
Uebergangs  bedurft  hätte.  —  Diesem  sich  eigentlich  von  selbst  verste- 
henden Satze  fügen  wir  noch  die  Erinnerung  bei,  dass  unser  auswei- 
chender Akkord  bisher  stets  fester  oder  lockerer,  wenigstens  durch 
einen  gemeinschaftlichen  Ton ,  mit  der  vorhergehenden  Melodie  zu- 
sammenhing. 

Nun  folgern  wir:  wenn  ein  Tonsatz  gleichsam  schliesst,  kann 
ein  folgender  Tonsatz,  gleichsam  als  wär^  er  ein  neuer,  auch  ohne 
Uebergang  in  einem  neuen  Tone  anheben. 

Nehmen  wir  an ,  es  hätte  in  einer  grössern  Komposition  ein  grös- 
serer, in  sich  befriedigender  Satz  so,  wie  hier  — 


332 


4 


r;  j  j  =9=  j   i   1 


in  Gdnr,  vollkommen  geschlossen.  Nur  eine  Stimme  hält  einen  Ton 
in  irgend  einer  rhythmischen  Gestaltung  fest;  wir  haben  also  nach 
dem  Schlüsse  noch  eine  Fortsetzung,  einen  neuen  ^atz,  vielleicht  auch 
nur  eine  Wiederholung  des  ersten  eben  geschlossenen  Satzes  zu  er- 
warten ,  und  der  festgehaltene  Ton  ist  die  Verbindung  beider  Sätze. 
Dieser  kang  nun  ohne  weitere  Rücksicht  auf  die  vorhergehende  Harmo- 
nie und  Tonart  Grundton  ,  Terz ,  Quinte ,  Septime ,  grosse  oder  kleine 
None  eines  dazu  passenden  Akkordes  werden ;  das  oben  festgehaltene 
g  kann  somit  folgende  Harmonien 

1.  als  Grundton,  g  -  b  -  d^ 

g-h-d, 
e-h-d-f, 

2.  als  Terz,  e  -  g  -  h, 

es-  g  -  b, 

eS"  g  "  b  -  des^ 

3.  als  Quinte,  e  -  es- g^ 

c  -  e  "  g*, 
c  -  e  ^  g  -  b, 

4.  als  Septime,  a    -  eis-  e  -  gy 

5.  als  None  ßs  -  ai's  -  eis  -    e  -  g^ 

f   -   a    -   c  -  es-  g, 

*  Um  nor  inmitten  air  dieser  tbeoretischeo  EotwickeloDgen  einmal  wieder  an 
die  lebendige  Kanst  zu  rühren,  erinnern  wir  an  Beelhoven^s  /^ dnr-Symphonie, 
deren  dritter  Satz  (das  sogenannte  Scherzo)  in  Fdor  steht,  zum  Schluss  zn{  Aa  lie- 
gen bleibt  und ,  dies  A  als  Qninte  von  D-ßt-a  festhaltend ,  den  nächsten  Satz  (das 
sogenannte  Trio)  ohne  Weiteres  in  DAnt  hinstellt. 

Es  würde  natörlich  leicht  sein,  alle  Fälle  (oder  doch  die  allermeisten)  in  wirk- 
lichen Rnnstwerken  nachzuweisen,  wenn  nicht  der  Raum  nüteiicber  verwendet  wer- 
den könnte. 
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ergeben.  Von  diesen  würde  zuvörderst  der  zweite  Akkord  {g-h-d) 
nicht  in  Betracht  kommen,  weil  es  derselbe  ist,  von  dem  wir  ausgegan- 
gen 5  dagegen  würden  die  Dominantakkorde  g-h-d-f^  es-g-b-des, 
c-e-g-b^  Ä-m-e-g*nachC,^.v,  Fund  Z^dur  oder  Moll,  dieNonen- 
akkorde  nach  i7moll  (oder  Dur)  und  ßdur  fähren,  die  Dreiklänge  aber 
würden  als  Bezeichnung  der  Tonarten  Cmoll,  £moU,  ^^dur,  Cdur 
dienen  und  hiermit  in  diese  Tonarten  einführen.  Denn  wir  nahmen 
unsre  Komposition  bei  No.  332  gleichsam  für  geschlossen  und  so  be- 
zeichnet die  neue  Harmonie  ohne  Weiteres  den  Eintritt  einer  neuen, 
—  der  von  ihr  angegebenen  Tonart.  Dies  ergiebt  14  oder  15  Modula- 
tionen, nämlich  nach  Cdur  (zweimal),  As,  F,  D,  B,  /T»  und  J?«dur, 
nach  C,  Js,  F,  D,  H,  G  und  £moll. 

In  No.  332  haben  wir  den  Grundton  des  Schlussakkordes  festge- 
halten ;  allein  eben  so  wohl  konnten  wir  die  Terz  (A)  oder  die  Quinte 
{g)  festhalten.  Bei  jedem  dieser  Töne  konnte  folglich  eine  gleiche 
Reihe  von  Modulationen,  —  bei  h  konnte  £dur  (zweimal)^  C  u.  s.  w., 
bei  d  konnte  Gdur  u.  s.  w.  —  angeknüpft  werden. 

Allerdings  ist  in  allen  diesen  Fällen  der  liegenbleibende  Ton  auch 
VerbindungstOD  der  Harmonie.  Aber  stärker  haben  wir  darauf  gerech- 
net ,  dass  der  Satz  im  Grunde  vorher  geschlossen  war  und  die  Harmo- 
nie aufgehört  hatte ;  daher  gestatteten  wir  uns,  zu  Harmonien  fortzu- 
schreiten, die  trotz  des  liegenbleibenden  Tons  vom  Ausgangspunkte  gar 
fern  entlegen  sind,  z.  B.  von  Gdur  nach  As^  Esy  Hänr. 

Gehen  wir  nun  wirklich  eine  Zeitlang  von  aller  Harmonie  ab. 
Hier  — 


^  eil  l  weder  . 
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-P" 

i 

^  oder 


=t 


bCL 


^iU-\-LijJJß 


stellen  wir  uns  vor ,  es  schlösse  ein  Theil  einer  grössern  Komposition 
bei  NB  in  C  ab.  Von  da  gehn  wir  —  nicht  mehr  harmonisch,  sondern 
mit  einer  einzigen  Stimme  (oder  im  Einklang  —  in  Oktaven  mit  meh- 
rern oder  allen  Stimmen]  weiter  in  einem  beliebigen  Gang  aufwärts, 
bis  zu  einem  beliebigen  Punkte.  Den  letzten  Ton  fassen  wir  gleichsam 
als  hinaufsteigendes  Intervall  eines  Dominant-  oder  Nonenakkordc^  und 
lassen  die  Tonart  folgen ,  die  durch  diesen  eingeführt  werden  würde. 
Oben  haben  wir  erst  bei  c ,  dann  bei  a  angebalten  und  damit  die  Ton- 
arten Des  oder  B  ergriffen ;  wir  konnten  auch  bei  jedem  andern  Ton 
anhalten  und  andre  Tonarten  ergreifen,  konnten  auch  statt  des  diatoni- 
schen einen  chromatischen  Gang 
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NB 


334 


bilden. 

Oder  wir  fütireii  einen  solchen  Gang  abwärts  und  fassen  seinen 
ietzlen  Ton  als  i)inabs(ei|^endes  Intervall  eines  Dominant-  oder  Noneo- 
akkordes,  — 

NB 


mithin  als  Quinte ,  Septime  oder  None ,  die  uns  in  den  folgenden  Helo- 
dieton  und  die  eine  Terz  tiefer  liegende  Tonart  führt. 

Es  ist  aber  auch  gar  nicht  nöthig,  den  letzten  Gangton  als  Inter- 
vall eines  Modulationsakkordes  aufzufassen.    Hier  — 


^^^^0MA^ii^^ii^^ 
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führen  wir  den  ersten  Gang  aus  No.  333  mit  seinem  letzten  Ton  nach 
D.  Wie  es  scheint,  wird  Cdur  oder  6moll  folgen  (weil  wir  vorher 
c  und  b  gehört,  das  nicht  an  DAvlv  erinnert)  und  der  Akkord  sich  in 
d'-ßs-a-c  verwandeln;  es  kann  aber  auch  Ddur  werden. 

In  all'  diesen  Fällen  hat  der  Gang  die  Harmonie  gänzlich  abgebro* 
eben  und  dadurch  natürlich  auch  den  harmonischen  Zusammenhang  auf- 
gehoben. Nun  bilden  wir  statt  der  einstimmigen  harmonische  Gänge,  — 


und  gehn  an  einem  beliebigen  Punkte  mit  ihnen  in  eine  beliebige  Ton- 
art. Hier  ist  nicht  die  Harmonie,  wohl  aber  ihr  Zusammenhang  auf 
gegeben,  denn  der  Gang  bildet  keine  harmonisch ,  nur  eine  melodisch 
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zusammenhängende  Akkordfolge  (S.  246)  zwischen  dem  vorangehen- 
den Schluss  und  der  neuen  Tonart*. 

Endlich :  wir  haben  in  all'  diesen  Fällen  in  einen  Dreiklang  ein- 
geführt ;  eben  so  wohl  konnten  wir  einen  Septimen-  oder  Nonenakkord 
setzen. 

Hiermit  sind  wir  schon  dahin  gelangt,  den  harmonischen  Zusam- 
menhang aufzugeben,  können  uns  endlich  auch  dieser  letzten  Verknü- 
pfung begeben,  und  ohne  alle  Vermittlung  in  irgend  eine  fremde 
Tonart  treten.   Hier  — 


F    T 

erblicken  wir  zwei  solche  Fälle.  Bei  a  wird  im  zweiten  Takt  in  C  ab- 
geschlossen. Der  Schluss  ist  ein  ganzer  und  vollkommner;  nur  die 
minder  ruhige  Rhythmisirung  des  Schlussakkordes  lässt  einen  Fortgang 
oder  ein  beruhigenderes  Ende  erwarten,  —  oder  doch  vermuthen, 
wiewohl  bei  einem  erregtem  Tonstück  auch  bewegtere  Weise  des 
Schlusses  sinngemäss  und  genugthuend  sein  kann.  Nun  aber,  nachdem 
gleichsam  geendet  ist,  geht  das  Tonstück  weiter,  und  zwar  ohne 
Vorbereitung  gleich  in  einer  fremden  Tonart.  Mit  welchem  Rechte?  — 
Weil  dieser  Forlgang  gleichsam  ein  Satz  für  sich,  ein  neues  Tou- 
stück  ist,  das  den  Faden,  der  im  ersten  angesponnen  war,  an  einem 
andern  Orte ,  vielleicht  auch  in  anderm  Sinne  wieder  aufnimmt.  Und 
eben ,  weil  die  Fortsetzung  im  dritten  Takt  als  neuer  Satz ,  gleichsam 
als  zweiter  Anfang  auftritt,  nehmen  wir  den  neuen  Akkord  H-dis-ßs 
sogleich  als  tonischen,  als  Eintritt  der  Tonart  /^dur,  obgleich  dieselbe 
ohne  Dominantakkord  erscheint.  Ja,  wenn  der  weitere  Fortgang  unsrer 
Voraussetzung  nicht  entspräche,  wenn  der  Einsatz  sich  z.  B.  so 


339 


fortsetzte,  also  nach  EAnv  wendete,  würde  unser  Gefühl  doch  den  er- 
sten Akkord  als  Eintritt  von  ^dur,  und  den  zweiten  als  eine  zweite 
Ausweichung  nach  Einv  auffassen. 


*  Hierza  der  Aobang  N. 
Marx,  Konp.-L.  I.  7.  Aofl. 
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In  No.  338,  b  tritt  ein  zweiter  Fall  gleicher  Art  auf,  indem  der 
fremde  Akkord  nicht  einmal  durch  Pausen  vom  Vorhergehenden  ge- 
trennt ist;  die  fremden  Harmonien  rücken  ohne  alle  Scheidewand  an 
einander. 

In  No.  338 ,  a  und  339  haben  wir  den  entschiedensten  Fall  vor 
Augen ,  nämlich  den  unvorbereiteten  Eintritt  der  tonischen  Harmonie 
einer  fremden  Tonart.  Dass  ebensowohl  jede  andre  Harmonie ,  z.  B. 
der  Dominantakkord  einer  fremden  Tonart  auftreten  könnte,  versteht 
sich  von  selbst  und  zeigt  No.  338,  b. 

Alle  diese  —  besonders  die  von  No.  333  an  aufgewiesenen  Ueber- 
gangsarten  fassen  wir  unter  dem  Namen  der  s p rungweisen  M od u- 
la  ti  on  zusammen.  Wir  bedürfen  ihrer,  wie  gesagt,  jetzt  nicht,  und 
noch  weniger  kann  es  einer  Uebung  für  sie  bedürfen ,  da  sie  ganz  in 
der  freien  individuellen  Bestimmung  des  Tonsetzers  liegen.  Wohl  aber 
sind  sie  uns  schon  hier ,  ehe  wir  sie  in  unsem  Rompositionen  gebrau- 
chen, wichtig,  um  unser  System  wieder  nach  einer  Seite  hin  abzu- 
schliessen. 

Die  Natur  selbst  (Anm.  S.  213]  hat  uns  daraufhingewiesen,  von 
einer  Tonart  zur  andern ,  wie  auch  (S.  59)  von  einer  Harmonie  zur 
andern  in  stetiger  Verbindung  fortzugehn,  und  diese  Verbindung,  die- 
ser Zusammenhang  des  Zusammengehörigen,  erscheint  auch  als  nächste 
vernünftige  Foderung  unsers  Geistes ,  war'  ihm  selbst  jeuer  Natur- 
zusammenhang unbewusst.  Aber  unser  Geist  kann  sich  auch  von  dem 
Naturbande  loslösen,  die  nächsten,  ja  zuletzt  alle  Mittelglieder  des  Zn- 
sammenhangs verschweigen  und  verhüllen ,  und  in  grossartigem  oder 
heftigem  Fortschritte  das  Ferne  und  Entlegenste  erreichen.  Dem  ent- 
sprechen dann  die  unzusammeuhängenden  Modulationen. 


Neunter  Abschnitt. 
Der  Orgelpunkt. 

Wir  haben  nunmehr  eine  Masse  von  Harmonien  entwickelt  und 
die  Möglichkeit  erkannt,  alle  beliebigen  Tonarten  mit  ihrer  gesammten 
Modulation  zu  einem  einzigen  einheilvollen  Satze  zu  verbinden.  Ma- 
chen wir  von  dieser  Kraft  nur  einigermaassen  ausgedehnten  Gebrauch, 
so  entsteht  eiti  Uebergewicht  der  Beweguugsmasse  gegen  die  beruhi- 
gende Masse  des  Haupttons,  das  noch  weit  stärker  ist,  als  das  der  aus- 
gearbeiteten Tonleiter  (S.  54)  gegen  die  Tonika.  Damals  fanden  wir 
in  der  ersten  harmonischen  Masse  Verstärkung  der  Tonika.  Jetzt  möch- 
ten wir  ähnliche  Verstärkung  für  den  Hauptton  finden. 
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Welcher  ist  denn  eigentlich  der  Anfang  und  Ursprung  aller  Be- 
wegung?—  Der  Dominantakkord;  wir  haben  dies  im  ganzen 
Enlwickelungsgange  gefunden,  und  S.  230  ausdrücklich  anerkannt. 

Die  Dominante  aber  trägt  nicht  blos  den  Dominantakkord/ die 
Nonen-  und  abgeleiteten  Seplimenakkorde ;  sie  ist  auch  Grundton  des 
Dreiklangs,  den  wir  bald  als  eine  der  Harmonien  der  Haupttonart,  bald 
(S.  83)  als  Ionischen  Akkord  der  Dominantentonart  angesehn  haben; 
endlich  kann  die  Dominante  auch  Quinte  im  tonischen  Dreiklange  des 
Haupttons,  also  Grundlage  eines  Quartsextakkordes  sein.  Wenig- 
stens könnte  sie  also  folgende  Akkorde  tragen. 


340 


als  Halteton  von  grösserer  Wichtigkeit. — Schon  eine  solche  An- 
sammlung von  Harmonien  würde  ungleich  gewichtigere  Rück- 
kehr in  den  Hauptton  ergeben ,  diesen ,  als  Schlnss  des  Ganzen ,  nach 
einer  reichen  Modulation  in  fremden  Tönen ,  ungleich  wirksamer  und 
entscheidender  einfuhren,  als  ein  blosser  Dominantakkord,  würde  der- 
selbe anch  noch  so  lange  gehalten.  —  Wir  müssen  aber  weiter. 

Der  Dominantakkord  selbst  ist  ja  (S.  57}  nichts  als  ein  Ausfluss 
det:  Tonika^  ruhend  auf  einem  Ton  ihrer  Harmonie.  Wir  haben  schon 
S.  75  gelernt,  diesen  Ursprung  in  Tönen  auszusprechen  und  den  Do- 
roinantakkord  (damals  war  es  blos  die  zweite  harmonische  Masse  — 
der  noch  nicht  vollständig  erkannte  Dominantakkord)  zu  der  fortklin- 
genden Tonika  (wie  hier  bei  ä) 


einzuführen.  Da  nun  jeder  Ton  eine  neue  Tonika  sein  kann,  so  dürfen 
wir  auch  unsre  bisherige  Dominante  (in  Cdur.also  G)  als  neue  Tonika 
betrachten  und  mit  ihrem  Dominantakkorde  krönen;  mithin  zu  G 
den  Akkord  d-fis-a-c  (wie  oben  zu  C  den  Akkord  g-h-d-f]  nehmen. 
So  ist  oben  bei  b  geschehn.  Hiermit  erst  ist  diese  Dominante  förmlich 
als  Tonika  eingesetzt ,  und  wir  verwenden  sie  in  dieser  nnd  ihrer  ur- 
sprünglichen Eigenschaft  (also  einmal  G  als  Tonika  von  6dur,  dann 
G  als  Dominante  in  Cdur)  zu  folgender  Harmoniegestaltung, 
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oder  auch  in  gedrängterer  Form  mittels  der  bekannten  Septimen- 
Noncn  folgen  — 


und 


34d 


^^^^^^^^ 


#7 
5 
4 
8 


3 


^1 
8 


t\ 


"S 


#7 
8 
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ZU  einem  noch  reichern  Inbegriffe  von  Harmonien,  in  dem  das  We- 
sentliche aller  Modulation  — 

der  tonische  Dreiklang  als  Quartsextakkord, 

der  Dominantakkord   des  Haupttons ,  —  der  beiläuGg  zum  grossen 

und  kleinen  Nonenakkord  wird,  — 
der  Dominantdreiklang  als  Harmonie  der  Haupttonart, 
derselbe  als  tonischer  Akkord  der  nächst  verwandten  Tonart,  als 
erstes  und  wichtigstes  Ziel  der  Ausweichung  und  dazu  mit  dem 
erfoderlichen  Dominantakkord  —  und  sogar  einem  daraus  ent- 
standnen  Nonenakkord  —  ausgerüstet, 
zusammengefasst  ist« 

Nun  lockt  aber ,  wie  wir  schon  in  den  Ronstruktionsordnungen 
gesehen  haben,  die  Dominante,  wenn  sie  zu  einer  Tonart  und  zu  einem 
Modulationssitze  (S.  241)  wird,  wieder  ihre  Dominanten-Tonart  her- 
bei ;  und  wir  haben  eben  die  Dominante,  G ,  als  neue  Tonart  betrach- 
tet.   Polglich  bietet  sich  Aussicht  auf  deren  Dominante  dar. 


344 


^k^^ 


Und  so  werden  allmcilig  immer  mehr  Akkorde  in  den  Wirbel  des  Do- 
minant-Akkordes,  wie  Finten  in  eine  unersättliche  Charybdis,  einge- 
schlürft; z.  B. 


.  p^.^^ Jf  -O:^ J^  TOT 

und  ähnliche  hinab-  oder  hinaufgehende  Gänge,  in  denen  gleichsam  der 
ganze  Inhalt  der  Modulation  noch  einmal  in  Einer  Hand  zusammenge- 
fasst und  in  die  tonische  Harmonie  des  Haupttons  mächtig  hineingeluhrt 
wird*. 


*  Wie  ist  in  No.  345  der  Akkord  a-cit-e-g  zu  erklären? —  Für  sicli  allein 
passt  er  siclier  zn  dein  Halteton  g,  der  in  ilini  entlialten  ist ;  es  kann  also  nur  von 
seiner  Stelle  in  der  obigen  Modulation  die  Rede  sein. 

Wir  haben  den  ersten  Akkord  nicht  als  Dreiklang  der   Dominante  in  Cdnr, 
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Solche  Verkeilung  der  Harmonien  beissl 

Orgelpunkt 

und  ist  das  lelzle  und  stärkste  Mittel,  einen  modulationsreichen  Satz 
enlscheidend ,  gewaltig ,  mit  voller  Sättigung  in  den  Hauptton  zurü'ck- 
uud  zum  Schlüsse  hinzuführen  ^. 

Während  im  Orgelpunkte  die  Kette  der  Akkorde  in  den  Hauptton 
zurückzieht,  dient  der  ausharrende  Bass  als  festes  und  durch  die  Dauer 
immer  tiefer  einwirkendes  Bindemittel  für  die  von  ihm  getragenen  Ak- 
korde. So  zeigt  sich  der*0rgelpunkt  in  zwiefacher  Hinsicht  als  eine 
der  energischesten  Tongestaltungen :  durch  die  festgeschlossene ,  auf 
ein  bestimmtes  Ziel  hinarbeitende  Akkordreihe  und  durch  den  Alles  zu- 
sammenhaltenden und  tragenden  Bass. 

Eben  desshalb  ist  er  nur  da  am  rechten  Orte,  wo  weitgeführle, 
reiche  Modulation  ihn  als  Gegengewicht  herbeiruil;  nur  da  wirkt  auch 
der  festgehaltene  Bass  bekräfligei\,d,  zur  Sammlung  des  Gemüthes,  wie 
der  Töne. 

So  gut  nun  jede  Dominante  für  die  Tonart  ihres  Grundions  Tonika 
werden  kann ,  eben  so  kann  jede  Tonika  Dominante  werden ;  ja ,  wir 
wissen  (Anm.  S.  213),  dass  die  erste  harmonische  oder  tonische  Masse 
schon  hindeutet  auf  den  in  ihr  liegenden  Dominantakkord.  Polglich 
kann  die  ganze  Orgelpunkt-Ent Wickelung  auch  auf  der  Tonika  sl ati- 
finden. —  Vereinigt  man  zuletzt  die  Orgelpunkte  auf  Dominante  und 
Tonika : 
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soodern  als  tonisclien  Dreiklaog  von  f7dar  aufgefasst.  Nun  lag  die  Modulation  in 
die  Dominante  von  (7 dar  (oaeh  Ü)  nahe,  und  dazu  wurde  a-cM'«-0-^  eingeführt. 
Dies  musste  sich  nach  d-ßf-a  oder  d-J-a  auflösen ;  es  geschieht  letzteres,  aber  über 
dem  liegenbleibenden  g.  Folglich  —  tritt  uns  statt  des  Dreiklangs  d-f-a  der  No- 
neoakkord  von  C  dur ,  g-d-f-a  oder  g-h-d-f-a  y  entgegen.  Bs  ist  im  Wesentlichen 
die  in  No.  312,  a  gezeigte  Modulation,  nur  dass  wir  statt  des  dortigen  verminderten 
Dreiklangs  den  Nonenakkord  erfassen. 

b  Gen.  B. 

13  Die  Bezifferung  des  Orgelpunkts  kann  nicht  anders  geschehn ,  als 
durch  Anzeichnung  aller  Intervalle,  die  über  dem  Bass  erscheinen,  — 
oder  wenigstens  so  vieler,  dass  der  Akkord  über  dem  aushakenden 
Basse  hinlänglich  bezeichnet  ist.  No.  341—343  findet]  man  Beispiele 
solcher  Bezifferung. 
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so  kann  dies  den  vollsten  und  majestätischsten  Schluss  bilden;  im  vor- 
stehenden Beispiel  ist,  nach  so  reicher  Anwendung  der  Oberdominante, 
zuletzt  noch  die  Unterdominantenharmonie  zu  Hülfe  gerufen  worden. 

Diesem  Sinn  entsprechend  kann  aber  der  Orgelpnnkt  mehr  oder 
weniger  ausführlich  auch  zu  Anfang  eines  Tonstücks  Anwendung  fin- 
den, dem  reiche  Modulation  zugedacht  ist;  in  höchster  Erhabenheil 
ist  so  der  Anfang  der  Matthäischen  Passion  von  Seb.  Bach  auf  einen 
Orgelpnnkt  gebaut.  —  In  einer  andern  Bedeutung,  mit  dem  Drang 
leidenschaftlichen ,  schmerzlichen  Pesthaltens ,  setzt  das  Allegro  von 
Beelhoven^s  Sonate  pathetique  und  von  Moza.rt's  Don  Juan- 
Ouvertüre  in  orgelpunktähnlicher  Weise  ein.  Auch  das  Allegro  von 
Beetho  ven^s  Ouvertüre  zu  Leonore  beginnt  mit  einem  32  Takte 
langen  Orgelpunkt,  über  dem  sich  die  erhabene  Melodie  gehalten  und 
kühn  wie  ein  Adler  zur  lichten  Höhe  emporschwingt. 

Je  reicher  und  mächtiger  aber  diese  Gestaltung  ist,  desto  trübseliger 
nimmt  sie  sich  aus,  wenn  sie  ohne  würdigen  Anlass,  oder  als  sjteliende 
Manier,  oder  in  sich  selbst  ärmlich  entfaltet,  erscheint.  Dann  ist  sie, 
im  besten  Fall,  unnützer  Schwulst  von  Tönen ;  dann  auch  wirkt  der 
ohne  tiefern  Grund  liegenbleibende  Bass  träge  und  faul.  In  dieser 
Weise  hören  wir  ihn  besonders  in  französischen  Opernouvertüren  und 
ähnlichen  Erzeugnissen  viele  Takte  durch  summen ,  oder  in  rhythmi- 
schen Schlägen  sich  dem  widerwilligen  Ohr  einbläuen ,  ohne  dass  die 
lange  dünne  Vorbereitung  irgend  eine  Folge  hätte,  die  der  Mühe  lohnte; 
es  ist  viel  mehr  stumpfes ,  bewusstloses  Portbrüten ,  als  lebendig  quel- 
lende Tonentfaltung  zu  nennen  *. 

Setzen  wir  nun  Zweck  und  Ursprung  des.  Orgelpunkts  bei  Seite 
und  halten  uns  blos  an  seinen  Inhalt;  so  erscheint  dieser  als  zwie- 
facher; auf  dereinen  Seite  ist  es  die  Reihe  der  sich  aus-  und  nach- 
einander entwickelnden  Akkorde;  auf  der  andern  der  für  sich  be- 
stehende Halteton,  der  bald  Beslandtheil  der  Akkordeist,  bald 
nicht.   Da  er  für  sich  allein  eine  besondre  eintönige  Stimme  abgiebt,  so 


*  Die  alten  Tanzweisen  nnter  dem  Namen  Musette  (Seb.  Bach  hat  ein  Paar 
liebliche  geschrieben),  eine  Erinnerung^  an  die  Weise  des  Dudelsacks,  beruhen  eben- 
falls auf  der  Form  des  Orgelpunkts.  Sie  sprechen  darin  ihren  lässlichen ,  phleg- 
matisch-träumerischen Sinn  aus. 
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könaen  wir  ihn  auch   beliebig   durch   Oktaven    verdoppeln,   ohne 
Rttcksicht  auf  das  Gewebe  der  andern  Stimmen. 


Alle  diese  Oktaven  gehören  nicht  zur  Harmonie  der  Akkorde, 
sondefn  sind  blos  Verdopplung  des  Urgrundtons,  und  erheben  des- 
sen Macht  g«gen  den  andringenden  Harmoniestrom  nur  noch  gewaltiger : 
Die  Tonika  herrscht  ruhig  über  die  ganze  Erregung. 

.  Und  so  rechtfertigt  sich  auch  die  Umkehrung  des  Orgelpunk- 
tes, wenn  nämlich  der  Urgrundton  im  Bass  aufgegeben  und  in  eine 
Mittelstimme, 
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oder  in  die  Oberstimme 


il49 


gesetzt  wird. 

In  allen  Formen ,  obwohl  nicht  leicht  in  so  reicher  Ausdehnung, 
wie  in  den  letztern  Beispielen,  kann  der  Oi^elpunkt  auch  im  Laufe  der 
Komposition  vielfache  Anwendung  finden ,  und  dann  kann  jeder  andre 
Ton  an  der  Stelle  der  Tonika  oder  Dominante,  oder  vielmehr  als  eine 
solche,  Hälteton  des  Orgelpunkts  werden.  Dergleichen  Anwendungen 
finden  sich  häufig,  wo  eine  Stimme  gleichsam  sinnig  weilen  soll,  wäh- 
rend die  andern  dahin  wallen,  — 


dolce 
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^    r 

oder  wo  eine  Stimme  gegen  das  Andringen  der  andern  hart  ankämpft, 
wie  hier  bei  a  (aus  Beethoven^s  Cmoll- Symphonie)  (S. No. 351  folg. S.) 
und  bei  b  aus  dessen  CmoU-Sonate  (Op.  111).  Beiläufig  sehn  wir  bei 
c  im  zweiten  und  dritten  Takte  den  nAchfis-a-c-es  zu  erwartenden 
Akkord  ^-A-(/ nicht  sogleich,  sondern  erst  nach  einer  Pause  eintreten. 
Dergleichen  Pausen  sind  nichts,  als  stumme  Verlängerung  des 
vorigen  Akkordes,  —  oder  man  mag  sie,  da  sich  schon  der  Grnndton 
des  folgenden  Akkordes  vernehmen  lässt ,  einen  noch  leeren  für  den- 
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selben  bestimmten  Raum  nennen.  In  beiden  Deutungen  beeinträch- 
tigen sie,  wie  wir  sehn,  den  ordnungsmässigen  Fortschrill  des  ersten 
Akkordes  nicht;  sie  entzieh n,  verbergen  ihn  uns  nur  einen  Augen- 
blick, und  schärfen  dadurch  das  Verlangen,  oder  den  Drang  des  Akkor- 
des nach  Lösung  und  Frieden**. 


Zehnter  Abschnitt. 
Schlussbetraehtungen* 

Bie  Entfaltung  der  Harmonie. 

Wir  stehen  jetzt  wieder  an  einer  wichtigen  Scheide ;  ein  wich- 
tiger und  überaus  reicher  Theil  der  Tonentwickelung  liegt  vor  uns  zu 
klarer  Ueberschauung  und  sicherer  Handhabung. 

Die  beiden  Tongeschlechte  und  ihre  Tonleitern  sind  melodisch  und 
harmonisch  festgestellt. 

Die  Melodie  ist  auf  diatonischer  und  harmonischer  Grundlage  mit 
Hülfe  des  Rhythmus  und  der  ersten  Grundsätze  musikalischer  Konstruk- 
tion zur  Entfallnng  gekommen. 

Die  Grundformen  musikalischer  Konstruklion  und  einige  weitere 
Folgerungen  sind  aufgewiesen. 

Bei  Weitem  das  Reichste  und  Wichtigste  aber  ist  die  Entfaltung 
der  Akkorde,  so  weit  sie  auf  harmonischem  Wege,  durch  den  Terzen- 


*  Es  sind  hier  absicbllicb  Verdopplungeo  aas  der  Partitur  anfgeDommen ,  om 
die  Schärfe  des  Zusammentreffens  anschaulich  zu  machen  ,  die  übrigens  durch  die 
Verschiedenheit  des  Klangs  und  Karakters  der  Instrumente  wieder  gemildert  wird. 
**  Hierzu  der  Anbang  0. 
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lau  selbst  entstehn ,  oder  durch  Abänderung  der  dadurch  gefundnen 
Stufen,  die  wiederum  in  der  Modulation  ihren  Grund  haben.  —  Diese 
Enlfalluug  der  Harmonie  zog  die  Modulation  in  fremde  Tonarten  nach 
sich.  Beide  zusammen  beschäftigten  uns  so  ganz,  dass  das  melodische 
Element,  die  Stimmführung,  sich  ihnen  unterordnen  und  die  weitere 
Entfallung  der  Rhythmik  und  Kopstruktion  »«röckgesetzl  werden 
musste. 

Erwägen  wir  nun,  was  wir  in  dieser  rastiosen  und  gränzenlosen 
Entwickelung  erlangt  haben. 

Mit  dem  anschwellenden  Reichthum  sind  uns  zahllose  Mittel  und 
Wege  zu  den  mannigfachsten  Zwecken  eröffnet.  Wir  können  Nichts 
von  Allem  entbehren.  Aber  die  Urkraft  der  ersten  Bildungen, 
—  der  besondre  Sinn  und  Werlh  jedes  frühem  Gebildes  besieht  fort. 

Keine  aller  spätem  Harmonien  reicht  in  Klarheit,  Würde,  einge- 
borner  milder  Kraft  an  den  Urakkord,  an  jene  erste  Harmoaie, 
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welche  die  Mutter  aller  übrigen,  und  nach  Lage  der  Töne  und  Verhält- 
niss  der  Verdopplungen  ihr  Muster  ist. 

Wir  hatten  sie  aus  den  Händen  der  Natur  empfangen ;  sie  war 
der  harmonische  Grundbegriff  des  ersten  Tonreichs,  des  Durge- 
schlech  ts. 

Ihr  bestimmendes  Intervall,  die  helle,  sichere  grosse  Terz,  wurde 
verringert,  zur  kleinen  Terz  erniedrigt,  getrübt ;  —  und  in  geminderter 
Kraft,  getrübt  in  der  ursprünglichen  Naturheiterkeit,  stand  der  kleine 
Dreiklang,  der  harmonische  Grundbegriff  des  Hollgeschlechts, 
vor  uns.  — 

Kein  späterer  Akkord  spricht  zugleich  so  bestimmt  und  mild  das 
Verlangen  nach  der  Ruhe  des  Anfangs  aus,  als  der  Dominant- 
akkord, mit  dessen  Austritt  aus  der  Ruhe  des  ersten  Dreiklangs  die 
Bewegung  in  die  Harmonie  gerufen  wurde,  die  auch  nicht  anders ,  als 
durch  ihn  wieder  zur  Ruhe  eingeht. 

In  den  ersten  Nonenakkorden  war  eben  nichts,  als  ein 
überquellender  Dominantakkord  waltend.  Was  an  Tonfülle,  an 
Steigerung  des  Verlangens ,  auch  an  Bestimmtheit  des  Tongeschlechts 
gewonnen  worden  zu  schärferm,  ja  überschwänglichem  Aus- 
drucke, wird  uns  vieirältig  willkommen  sein ,  ist  aber  auf  Kosten  der 
Milde ,  der  Klarheit  und  leichten  Beweglichkeit  erlangt.  —  Wiederum 
erscheint  der  kleine  Nonenakkord  als  das  Getrübte  des  grossen, 
wie  der  kleine  Dreiklang  gegen  den  grossen,  oder  Moll  gegen  Dur. 
Aber  auch  die  Nonenakkorde ,  wie  die  ihnen  vorhergehenden,  sind 
unmittelbare  Harmonien,  sie  ruhen  insgesammt  auf  ihrem  eigneu 
Grundtone. 
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Schwankender  und  in  sich  unsicherer  erscheinen  die  abgelei- 
teten Akkorde,  die  nun  schon  des  eigentlichen  Grundtons  entbeh- 
ren; um  so  sprechender  tritt  aber  auch  in  ihnen  der  Ausdruck  der 
Nonen  und  der  Septime  hervor.  Von  hier  ab  in  die  umgebildeten 
Septimen-  und  Nonenakkorde  entfernen  wir  uns  immer  wei- 
ter von  der  Klarheit  und  Sicherheit  der  ersten  Naturbiidungen.  Die 
umgebildeten  Akkorde  sind  zum  Theil  so  fremdartig,  dass  man  sie  nur 
im  Zusammenhang  der  Gänge,  wo  sie  entstanden,  klar  zu  fassen  und 
einzuführen  sich  getraut. 

Wenden  wir  unsre  Betrachtung  auf  die  Modulation  in  fremde  Ton- 
arien, so  ist  gewiss,  dass  durch  dieselbe  unsre  Bewegungsmittel  uner- 
messlich  vermehrt  und  gesteigert ,  nur  dadurch  lichte ,  klar  gesonderte 
Räume  für  grössere  Konstruktionen  gewonnen  sind.  Aber 
damit  sind  wir  herausgetreten  aus  dem  sicher  und  fest  geschlossenen 
Kreise  der  einen  Tonart,  und  je  mehr  wir  uns  von  ihm  entfernen,  desto 
weiter  gehen  wir  von  der  Einheit  und  Ruhe  der  einheimischen,  in  einer 
einzigen  Tonart  weilenden  Modulation  hinweg. 

Immer  wird  in  dieser  einheimischen  Modulation  die  sicherste, 
ruhigste  Haltung,  in  den  nächsten  Ausweichungen  (Dominante,  Unter- 
dominante, Parallele]  der  einfachste,  klarste,  verbundenste  Fortschritt, 
in  entferntem  Modulationen  ein  des  sichern  Zusammenhangs  kühn  sich 
entscblagender  Schwung  oder  Sprung,  in  gehäuften  Modulationen  Be- 
weglichkeit und  rastloser  Trieb ,  in  ungeordnet  hin  und  her  führenden 
Unstätheit  bis  zur  Unordnung  und  Verwirrung,  in  wohl  geordneten  be- 
stimmter Einherschritt,  feste  Entwickelung  ausgesprochen  sein.  Ja, 
wir  werden  geheimere  Beziehungen  auf  entlegene  Tonarten  gewahren, 
die  uns  in  gewissen  Fällen  eher  auf  diese ,  als  auf  die  nächstliegenden 
führen,  die  aber  nicht  hier,  sondern  anderswo  zur  Sprache  kommen. 
Jetzt  ist  misre  Aufgabe :  uns  all'  dieser  Bewegungen  zu  bemeistem,  um 
sie  da,  wo  es  künftig  recht  erscheinen  wird,  anzuwenden. 

Merkenswerth  ist,  dass  wir  bei  dem  Eintritt  in  die  Harmonik 
durch  die  Masse  des  Neuen  und  die  Arbeit  an  ihrer  Bewältigung  von 
der  Melodik  eine  Zeit  lang  ganz  abgezogen  wurden,  —  wenn  wir  die 
beiläufigen  Uebungen  in  harmonischer  Figuralion  nicht  allzufaoch  an- 
schlagen wollen ,  —  allmälig  aber  (besonders  seit  der  fünften  Abthei- 
lung) wieder  nach  ihr  hinüberblicken  mussten  uud  kürzlich  (im  sieben- 
ten und  achten  Abschnitte)  das  Melodieprinzip  eingreifen  sahen  in  die 
Harmonik.  Dies  deutet  auf  innigere  Verschmelzung  beider  Prinzipe 
hin,  die  wir  in  den  folgenden  Abtheilungeu  zu  gewärtigen  haben*. 


*  Hierza  der  Anhang  P. 
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Neute  Abtheilug. 


Erster  Abaobnitt. 
Die  Vorhalte  von  obei^. 

So  reich  sich  auch  in  Hinsicht  auf  Harmonie  unsere  Salze  ausge- 
bildet haben,  so  waltet  in  ihnen  doch  innere  Einförmigkeit,  in- 
sofern wir  gar  nicht  aus  den  Akkorden  herauskommen,  und  im  Grund' 
ein  Akkord  wie  der  andre  —  terzenweise  —  gestaltet  ist.  Jeder  Ton 
der  Melodie  gehört  zu  einem  solchen  Akkorde,  jeder  Akkord  steht  wie 
eine  Säule  für  sich  abgerundet  und  abgeschlossen  da.  Eine  Folge  davon 
ist  (S.113),  dass  wir  jede  freiere  und  lebhaftere  Rbythmisiruqg  einge- 
büsst  haben,  die  unsre  ersten  Kompositionen  (die  ein-  und  zweistimmi- 
gen) beseelte ;  denn  auch  die  rhythmische  und  harmonische  Figuralion 
ist  an  den  jedesmaligen  Akkord  gebunden.  So  ist  eine  Stimme  an  die 
andre  gefesselt;  wenn  eine  in  einen  neuen  Akkord  schreitet,  müssen 
alle  andern  mitgehn. 

Es  ist  klar,  dass  wir  aus  diesem  Missstand,  aus  dieser  Verfan- 
genheit  in  dem  Akkordwesen  nicht  durch  Erfindung  neuer  Ak- 
korde befreit  werden,  die  ja  wieder  terzenweise  gebaut  sein  würden. 
Wir  müssen  vielmehr  das  Harmoniewesen  von  seiner  andern 
Seite  (S.82]  ansehen:  als  Verbindung  mehrerer  gleichzeitiger  Stim- 
men. Von  diesem  Gesichtspunkt^  aus  finden  wir  also  den  gerügten 
üebelsland  darin : 

dass  alle  Stimmen  stets  von  einem  Akkorde  zum  andern 
gleichzeitig  mit  einander  fortgebn. 

In  diesem  Satze  z.  B. 


schreiten,  sobald  das  erste  g  der  Oberstimme  nach^geht,  alle  übrigen 
Töne  des  ersten  Akkordes  ebenfalls  in  die  Töne  des  folgenden  A|k^oi:des, 
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und  so  bis  zum  Schlüsse  fori,  so  dass  wir  eben  desshalb  eine  abge- 
schlossene Terzensäule  hinter  der  andern,  einen  Akkord  nach  dem  an- 
dern vor  uns  haben. 

Jetzt  soll  das  Entgegengesetzte  geschehn;  die  verschiedenen  Stim- 
men sollen  nicht  gleichzeitig  mit  einander  fortgehn;  iri|;end 
eine  Stimme  —  z.  B.  die  Oberstimme  —  soll  nicht  mit  den  andern 
Stimmen  fortschreiten,   Hier  — 


354 
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ist  die  Akkordfolge  im  Wesentlichen  dieselbe  geblieben ;  der  erste, 
dritte  und  fünfte  Akkord  sind  ganz  unverändert,  die  drei  Unterstimmen 
sind  es  ebenfalls.  Während  aber  diese  drei  Stimmen  vom  ersten 
Akkorde  zum  zweiten  fortschreiten ,  weilt  die  Oberstimme  noch  auf 
dem  Tone  des  ersten  Akkordes,  auf  g.  Dieses  g  ist  nicht  zum  zweiten 
Akkorde  gehörig,  es  ist  gegen  ihn  in  Widerspruch,  muss  daher 
auch  endlich  vor  ihm  zurückweichen  und  dem  rechten  Akkordton, ./, 
Platz  machen ;  dadurch  ist  der  Widerspruch  beseitigt  oder ,  nach  der 
Kunstsprache ,  a  u  f g  e  1  ö  s  t.  Ja ,  wir  würden  gar  nicht  auf  den  wider- 
sprechenden Ton  gekommen  sein,  wir  hätten  ihn  nicht  einführen  dür- 
fen, war'  er  uns  nicht  als  Ueberbleibsel  aus  dem  ersten  Akkord  erklär- 
lich und  darum  in  seinem  {Widerstreit  gegen  den  andern  Akkord 
erträglich.  Sein  Vorhandensein  im  ersten  Akkorde  hat  ihn  uns  bekannt 
gemacht  und  dadurch  uns  vorbereitet,  ihn  im  andern  noch  zu  finden. 
—  Dasselbe  gilt  von  e  im  Akkorde  g-h-f  oder  g-k-d-f. 

Ein  solcher  Ton ,  der  aus  dem  einen  Akkord  in  den  andern ,  z  u 
dem  er  nicht  gehört,  hinüberrankt,  heisst 

Vorhalt*, 
denn  er  muss  (nach  der  gemeinen  Sprach  weise)  länger  vorhalten, 
als  sein  Akkord  von  Haus"  aus  mit  sich  bringt. 

Hiermit  sind  alle  Verhältnisse  klar,  unter  denen  ein  Vorhalt ,  der 
Natur  der  Sache  nach,  statthaft  ist. 

Erstens  muss  er  vorbereitet  sein;  das  heisst:  der  zum  Vor- 
halt bestimmte  Ton  muss  schon  im  vorhergehenden  Akkord ,  und  zwar 
in  der  nämlichen  Stimme,  vorhanden  gewesen  sein ;  denn  er  ist 
eben  ein  länger  festgehaltener  Ton. 

Zweitens  muss  er  aufgelöst  werden;  das  heisst:  der  Wider- 
spruch zwischen  ihm  und  dem  Akkorde  muss  sich  lösen,  die  vorhaltende 

*  Vielleicht  verdieote  der  süddeat^cbe  Name  »Aofbaltcr  vor  dem  übliciier 
gewordoen  obigeo  den  Vorzug.  Noch  eine  BeneDnaog,  »Verzögerung«  oder  »Retar- 
dation«,  sei  ebenfalls  nicht  verschwiegen ;  die  gelänfigste,  besonders  in  neuerer  Zeit» 
ist  Vorhalt. 

Digitized  by  LjOOQ  IC 


Die  Vorhalle  von  oben. 


269 


Siimme  muss  endlich  noch  in  den  eigentlich  ihr  zukommenden  Akkord- 
ton eingehn. 

Gleichwohl  wird  noch  immer  ein  Widersprach  zwischen  Vorhalt 
and  Akkord  fortbesiehn;  trotz  Vorbereitung  und  Auflösung  werden  wir 
statt  des  Akkordtons  einen  fremden,  z.  B.  statt/*  und  dim  obigen 
Falle,  g  und  e  vernehmen.  Der  Widerspruch  findet  also,  genauer  an- 
gesehn,  zwischen  dem  Vorhaltton  und  dem  durch  ihn  zu- 
rückgehaltenen Intervall  des  Akkordes  statt.  Um  ihn  daher 
nicht  zu  schroff  herauszustellen,  ist 

dri  ttens  rathsam,  nicht  den  Vorhalt  und  das  durch  ihn  zurück- 
zuhaltende Intervall  zugleich  einzuführen.  Wollten  wir  z.  B.  den 
obigen  Satz  so  darstellen : 


355  < 


so  würde  im  zweiten  Akkord  in  der  vierten  Stimme  die  Oktave  des 
Grundtons  vorgehalten  (durch  einen  Vorhalt  zurückgehalten),  wäh- 
rend dasselbe  Intervall  zugleich  mit  dem  Vorhalt  in  der  Oberstimme 
aufträte;  so  nähme  ferner  im  vierten  Akkorde  die  Oberstimme  die 
Quinte  des  Grundtons  [d)^  während  die  vierte  Stimme  dazu  den  Vor- 
halt e  vernehmen  Hesse.  Noch  greller  würde  der  Widerspruch  der 
nicht  zusammengehörigen  Töne,  wenn  man  sie  neben  einander 
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legte.  —  Man  bemerke,  dass  hier  Grundton  und  Oktave  des  Ak- 
kordes unterschieden  werden;  die  Oktave  kann,  wie  No.  354  zeigt, 
vorgehalten  werden,  unbeschadet  des  gleichzeitigen  Eintrittes  des 
Grundtons.  * 

Wo  können  nun  Vorhalte  angewendet  werden?  —  Ueberall, 
wo  die  obigen  Bedingungen  erfüllbar  sind ;  unter  Beobachtung  dieser 
Bedingungen : 

V  in  jeder  Stimme, 

2.  zu  jedem  Akkorde, 

3.  für  jeden  Ton  eines  Akkordes.- 

Unser  obiger  Versuch  (No.  354)  leitet  auf  ei  ne  Art  von  Vorhalten, 
die  wir 

Vorhalte  von  oben 
nennen,  der  Vorhaltton  ist  ein  solcher,  welcher  eine  Stufe  hinab- 
steigen muss  zur  Auflösung  in  den  Akkord  ton.  Polglich  kann  jeder 
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Akkord  ton,  der  ci^ne  Slaf«  hinabsteigt,  zu  <eineni  solchen 
Vorhalte  benutzt  werden. 

Versuchen  wir  dies  an  der  hinabsteigenden,  nei^t  nach  der  ersten 
Weise  harmo&isirten  Tonleiter,  und  zwar  araersl  an  der  Oberstimme. 


Die  Oktave  im  ersten  Akkorde  geht  eine  Stufe  abwärts  in  den  Ton  der 
Oberstimme  im  zweiten  Akkorde,  g  nach^^;  folglich  kann  g  Vorhalt 
werden,  ist  durch  sein  Vorhandensein  im  ersten  Akkorde  vorbereitet 
und  löst  sich  im  ztveiten  Akkord  in  jfe  auf,  also  in  die  Terz  des  Akkor- 
des, die  ausserdem  nicht  vorhanden  ist.  In  gleicher  Weise  sind  alle 
folgenden  Vorhalte  eingeführt^  das  erstemal  ist  £e  Terz,  dann  die 
Oktave,  dann  die  Quinte  vorgehalten. 

Hier  folgen  die  in  allen  Stimmen  möglichen  Vorhalte  vereinigt. 
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Der  Bass  konnte  nirgends  Vorhalt  werden,  weil  er  nirgends  stufenweis' 
abwärts  geht ;  so  auch  der  Alt  nicht  zum  siebenten  Takte ,  weil  er  bis 
dahin  entweder  stehen  bleibt,  oder  zwei  Stufen  abwärts  geht. 

Wir  bemerken  hier  Harmoniegestaltungen,  die  aus  den  Vorhalten 
erwachsen  sind,  und  gleichwohl  frühern  Akkordbildungen  gleichen.  So 
entsteht  im  zweiten  und  siebenten  Takte  durch  die  Vorhalte  ein  Quartsext- 
akkord ,  während  eigentlich  eine  ganz  andre  Harmonie ,  der  Dreiklang 
und  Septimenakkord  auf  (/,  beabsichtigt  ist.  Ob  man  dergleichen  Ton* 
gebilde  für  Vorhalte  oder  eigne  Akkorde  halle,  —  ob  man  z.  B.  sage : 
der  zweite  der  obigen  Takte  enthalte  erst  einen  Quartsextakkord ,  dann 
einen  Dreiklang,  oder:  er  enthalte  Mos  den  Dreiklang,  vorgebalten  in 
Terz  und  Quinte  durch  Quart'  und  Sexte  —  das  kann  uns  gleichgültig 
sein;  genug,  wir  wissen  diese  Gestalten,  wre  man  sie  auch  nenne, 
hervorzurufen.  Andre  Vorhaltsgestaiten  sehn  bekannten  Akkorden 
gleich,  sind  aber  nach  ihrer  Behandlinig  von  ihnen  verschieden. 
So  könnte  man  oben  im  fünften  Takte  die  erste  Notenlage  für  einen  un- 
vollständigen Nonenakkord  c-e''g--h{i)-d  halten.  Allein  dann  müsste 
sie  nach  f-a-c  schreiten ,  statt  dass  sie  sich  hier  über  liegen- 
blefbenlem  Bass  in  c-e-g  anflösl.  —  Auch  hier  kann  die  zwiefache 
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Auslegung  nicht  irre  machen,  sie  ist  vielmehr  günstig;  denn  es  hängt 
nun  von  uns  ab,  eine  solche  mehrdeutige  Gestalt  auch  mehrseitig  zu 
behandeln,  z.  B.  das  obige  c-e-g-d  entweder  in  c-e-g-c  aufzulösen, 
oder  nach  y^a~c  zu  führen. 

Die  Einführung  der  Vorhalte  hatte  bisher  keine  Schwierigkeit; 
denn  alle  Stimmen  gehn  abwärts,  eignen  sich  also  vielfältig  zur  Vor- 
bereitung und  Auflösung  der  Vorhalte.  Wie  aber  ist  es  bei  aufsteigen- 
den Tonfolgen?  —  Hier  z.  B. 


361 
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scheint  kein  Vorhalt  von  oben  möglich,  da  die  Stimmen  nicht  von  oben 
kommen.  — 

Betrachten  wir,  ohne  den  Stimmgang  zu  beachten,  den  Inhalt  der 
Akkorde,  so  wären  Vorhalle  wohl  möglich.  Im  zweiten  Akkorde  liegt 
im  Alte  A,  das  durch  c  vorgehalten  werden  könnte;  dieses  c  findet  sich 
auch  im  vorhergehenden  ersten  Akkorde,  —  nur  nicht  im  Alt,  sondern 
in  einer  andern  Stimme,  im  Diskant,  und  der  Diskant  geht  nach  d^  nicht 
nach  A.  Ebenso  könnte  das  c  des  Alts  im  dritten  Akkorde  durch  {/vor- 
gehalten werden,  und  d  findet  sich  allerdings  im  vorhergehenden  zwei- 
ten Akkorde.  Aber  es  gehört  daselbst  nicht  dem  Alt ,  sondern  wieder 
dem  Diskant  an,  und  diese  Stimme  geht  wieder  nicht  von  d  nach  c, 
sondern  von  d  nach  e. 

Hier  helfen  wir  uns,  wie  schon  sonst  (No.  97) ,  wenn  eine  Stimme 


i  6  e  D .  B.    Was  die  Bezifferung  von  Vorhalten  betrifft,  so  ist  es  Reget : 

14  alle  Vorbalte,  die  die  Gestalt  von  Akkorden  aDDehmeo,  so  za  bezif- 
fern, wie  die  Akkorde  selbst,  die  sie  bilden, 

15  alle  andern  durch  Angabe  des  Vorhalttons   vom  reinen  Akkorde  zu 
unterscheiden. 

Der  Satz  No.  357  müsste  also  so  — 
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6  5 


9  8 


4  3 


7  - 
6  5 


9  8 


beziffert  werden.  Die  4  Takt  2  und  6  deutet  keinen  reinen  Akkord  an  ;  durch  die 
folgende  3  wird  vollends  klar,  dass  jene  Ziffer  nur  auf  einen  Vorhalt  hinweisen 
kann ;  die  Takt  2  zugefügte  Bezeichnung  »5  — «  ist  also  überflüssig. 

Die  8  hinter  9 ,  die  5  hinter  6  zeigen ,  dass  None  und  Sexte  nur  Vorhalle  der 
Oktave  und  Quinte  sind.   No.  35S  würde  demnach  so 
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6  5 
4  3 


9  9 
5  - 
4   3 


6  5 


9  8 


8  5 
4  3 


8  7 
6  5 
4   3 


9  8 
5  - 
4  3 


ZU  beziffern  sein.    Auch  hier  könnte  Takt  3  und  8  die  Bezeichnung  »5  — «  erspart 
werden. 
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einen  andern  Ton  haben  sollte ,  als  den  ihr  zuerst  zugefallenen :  wir 
theilen  ihr  beide  Töne  nach  einander  zu,  geben  daher  der  zwei- 
ten Stimme  erst  ihr  ^  und  führen  sie  dann  hinauf  in  den  schon  von 
der  ersten  Stimme  besetzten  Ton  c.  Nun  haben  zwei  Stimmen  c ;  die 
eine  gebt  mit  ihrem  c  nach  d^  die  andre  macht  mit  ihrem  c  einen  Vor- 
halt, der  sich  nach  h  auflöst.  Führen  wir  nun  abermals  dieses  h  nach 
d  hinauf  (beide  Noten  werden  also  Viertel,  weil  das  erste  c  schon  eine 
Halbe  war),  so  haben  wieder  zwei  Stimmen  d,  deren  eine  damit  nach 
e  geht,  während  die  andre  d  als  Vorhalt  festhält  und  dann  nach  c  auf- 
löst. Hier  — 
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sehn  wir  bei  a  beides  ausgeführt.  Im  zweiten  Takte  nimmt  der  Vor- 
halt e  aus  dem  ersten  Akkorde  die  Hälfte  des  Taktes  für  sich,  und  lässt 
dem  Akkordton  h  die  andre  Hälfte,  diese  muss  nochmals  getheilt  wer- 
den, um  dem  zur  Vorbereitung  des  andern  Vorhaltes  nöthigen  d  Raum 
zu  lassen.  Dass  auch  jede  andre  Rhylhmisirung  der  Vorhaltstimme, 
z.  B.  die  bei  b^  statthaft  ist,  versteht  sich  von  selbst.  Uebrigens  haben 
wir  oben  der  ersten  Stimme  nur  desswegen  eine  besondere  Zeile  ge- 
geben, um  ihren  Gang  und  den  der  zweiten  Stimme  deutlich  vor  Augen 
zu  stellen. 

In  dieser  Weise  folgt  nun  hier  die  aufsteigende  Tonleiter,  nach 
erster  Weise  harmonisirt,  mit  ihren  Vorhalten. 
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Nur  der  Alt,  wie  wir  sehen,  war  geeignet,  in  dieser  Akkordfolge 
Vorhalte  zu  bilden.  Hätten  wir  uns  im  dritten  Takt  erlauben  wollen, 
den  Dreiklang  in  einen  Dominantakkord  zu  verwandeln,  so  würde  der 
Tenor  Gelegenheit  zu  einem  Vorhalte  gehabt  haben,  — 
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und  dann  wäre  der  Gang  der  Vorhalte  nicht  im  folgenden  Takt  in 
Stocken  gerathen.  In  den  drei  letzten  Takten  giebt  der  Tenor  ebenfalls 
Anlass  zu  Vorhalten,  vor  der  Terz  h  und  der  Oktave  c  nämlich;  allein 
beide  Intervalle  sind  schon  in  der  Oberstimme  enthalten,  können  also 
(S.  269)  nicht  zugleich  vorgehalten  werden. 

Was  haben  wir  nun  in  den  Vorhalten  gewonnen?  —  V o  r  A 1 1  e  ni 
mancherlei  harmonische  Gestaltungen,  die  wir  bis  jetzt  noch  nicht  be- 
sessen ^. 

Wichtiger  ist  die  jetzt  wenigstens  begonnene  Befreiung  von 
dem  unablässigen  Terzenbau  der  Akkorde  und  von  der  Nothwendigkeit, 
jeden  Ton  der  Melodie  als  Theil  eines  solchen  Terzenbaues  zu  be- 
handeln ,  wodurch  wir  so  lange  (S.  267)  von  jeder  freiem  Rhythmisi- 
rung  zurückgehalten  wurden.  Wir  haben  jetzt,  obwohl  noch  ziemlich 
gezwungen,  die  Möglichkeit  erlaugt,  einen  Ton  der  Melodie  einiger- 
maassen  unabhängig  von  dem  ihn  begleitenden  Akkorde  zu  er- 
hallen. 

H  i  e  r  m  i  t  ist  auch  sogleich  eine  Beweglichkeit  in  die  Vorhaitstimme 
gekommen,  die  unsjlaiige  nicht  mehr  zu  Gebote  stand;  man  vergleiche 
darüber  nur  den  Alt  des  vorigen  Beispiels  mit  frühem  Stimmgebilden. 
Und  diese  Beweglichkeit  ist  eine  weit  gehaltreichere,  als  das  blosse 
Herumfahren  der  harmonischen  Piguration  (S.  60)  in  den  Akkordtönen. 

Zugleich  sehen  wir  mittels  der  Vorhalte  unsre  Stimmen  eigen- 
thümlicher  und  unterscheidbarer  ausgebildet ;  nicht  blos  durch  Uiessen- 
dern  diatonischen  Gang  und  eigenthümliche  Bewegung,  sondern  auch 
durch  den  Widerspruch  der  Vorhalttöue  gegen  die  Akkordtöne  der 
übrigen  Stimmen ,  wodurch  sich  eine  Stimme  von  der  andern 
entschieden  lossagt.  Hiermit  ist  die  Losung  gegeben,  uns  von 
dem  todten  Akkord  wesen  zurück  zu  dem  lebendigen  Stimm- 
wesen zu  wenden.  Denn  das  Leben  des  Tonreichs  ist  sei- 
ner Natur  nach  melodisch,  Ton  folge;  selbst  dieUrharmo- 
nie  der  mitklingenden  Töne  erscheint  in  melodischer  Form:  erst 


k  Gen.  B.     Die  Bezifferan;  von   No.  363   würde   nacli   der  Aomerkung  t 
(S.  271)  so 


■a* 

365     *^'      Qz 


lOzEI-^ 


w^^ 


4398  43987  48 

ZU  setzen  sein,  oder  —  noch  deulticber  —  indem  man  auch  die  Vorbereitungsinter- 
valle  bezeichnete,  — 
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9     8        8 


4  3    5       9     8 

5  5 
8                 3 
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4     3 


oder  gar,  wie  hier  im  Fünften  und  sechslen  Takte^  den  Gang  jeder  Summe  in  Zif- 
fern andeutete. 


Marx,  Kooip.-L.  I.  7.  Anfl. 
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der  Urton,  —  dann  —  mitklingend ,  aber  später  erst  vernehmbar 
—  die  Oktave,  —  später  die  Quinte,  und  so  fort.  Harmonie  aber  and 
Akkord  sind  nur  Begriffe  —  Inbegriffe  von  Tönen  aus  vcr- 
schiednen  Stimmen,  die  zusammen  passen,  mit  einander  verträglich 
sind,  entweder  vermöge  ihrer  natürlichen  Verhältnisse  zu  einander, 
oder  weil  wir  sie  in  künstlerischem  Walten  zu  einander  in  Verhältniss 
gebracht  haben.  Das  Leben  irgend  eines  harmonischen  Satzes,  z.  B. 
dieses, 


367 


i 


die 


liegt  also  nicht  in  seinen  Akkorden ,  sondern  in  seinen  Stimmen  \ 
Forlschreitungen 

c  -  rf  -  e, 

g  -  h  -  c, 

e  -  g  ^  c 
sind  lebendig,  sind  lebendige  Stimmen,  —  gleichviel  ob  jede 
von  einem  lebenden  Wesen  gesungen,  oder  von  einem  besondem  In- 
strument angegeben,  oder  ob  alle  zusammen  auf  einem  einzigen  Instru- 
mente vorgetragen  werden,  das  Tähig  ist,  sie  gleichzeitig  zu  Gehör  zu 
bringen.    Die  Akkorde  aber,  —  das  sind  nur 

die  Räume, 
in  denen   die  Stimmen  verträglich  zusammentreffen.    Und  hiermit  be- 
greifen wir  erst  vollkommen ,  dass  in  Tonstücken  mit  ausweichender 
Modulation  jede  Tonart,  die  wir  bis  jetzt  einen  Sitz  der  Modulation 
genannt,  nichts  anders  ist,  als  der  grössere  Raum, 

das  Gebiet 
für  irgend  einen  Tbeil  des  Satzes. 

Es  ist  nun  vor  Allem  nothwendig,  die  Vorhalte,  wie  wir  sie  bis 
jetzt  kennen,  bis  zur  grössten  Geläufigkeit  gestalten  zu  lernen.  Jede 
Harmoniefolge,  die  wir  gehabt,  oder  noch  bilden  können,  ist  gelegner 
Stoff  zu  dieser  Uebung,  obwohl  natürlich  eine  mehr  Gelegenheit  zu 
Vorhalten  giebt  als  die  andre.  Wir  wollen  bei  diesen  Uebongen  jeden 
Anlass  zu  Vorhalten  in  allen  Stimmen  benutzen.  Es  wird  rathsam  sein, 
erst  eine  Stimme  nach  der  andern  einzeln,  dann  alle  insgesammt 
mit  Vorhalten  durchzuarbeiten.  Hier  stehe  als  Beispiel  No.  168  B  mit 
allen  Vorhalten  in  allen  Stimmen  zugleich ,  die  ohne  Veränderung  der 
Harmonie  möglich  sind. 
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Im  vierten  Takt  hätte  nocb  der  Diskant  einen  Vorhalt  machen  können, 
aber  dann  wäre  nicht« ,  als  Wiederholung  des  Quartsexlakkordes  die 
Folge  gewesen.  Beiläufig  sehen  wir  hier  von  der  andern  Seite  eine  der 
S.  270  erwähnten  zweideutigen  Gestalten.  Der  Quartsextakkord  sieht 
auch  in  der  frühern  Bearbeitung  (No.  168  B)  ganz  einem  Vorhalte  des 
folgenden  Dreiklangs  gleich ;  man  sollte  ihn  im  Grunde  dafür  halten, 
denn  streng  genommen  müsste  der  Vordersatz  mit  seinem  Dominant- 
Dreiklang  auf  dem  Hauptschlage  des  Takts  enden.  Gleichwohl  wussten 
wir  damals  nichts  von  Vorhalten  und  hatten  uns  die  Freiheit  genommen, 
einen  wirklichen  Quartsextakkord  einzuführen ;  man  sieht:  wir  haben 
eine  genauere  und  ängstliche  Erörterung  über  solche  Zweideutigkeit 
nicht  nöthig.  —  Die  weitere  Untersuchung  überlassen  wir  dem  Fleiss 
eines  Jeden  3^. 

Betrachten  wir  unsern  neuen  Satz  im  Ganzen,  so  finden  wir  einen 
Tonreichthum  und  eine  Beweglichkeit  in  allen  Stimmen,  deren  wir  bis- 
her nicht  mächtig  waren.  Allerdings  ist  die  neue  Bewegungsweise  kei- 
neswegs frei;  noch  wird  sie  uns  durch  eine  enge  Regel  und  den 
Vorsatz,  alle  Vorhalte  einzufuhren,  aufgezwungen.  Eben  desshalb 
haben  wir  sie  auch  nicht  in unsrer Gewalt;  eine  Stelle,  z.B.  den  ersten 
Takt,  überströmt  sie,  eine  andre,  z.  B.  den  zweiten  und  fünften  Takt, 
berührt  sie  kaum;  dort  ist  sie  in  zwei,  drei  Stimmen,  anderswo,  z.  B. 
im  sechsten  Takte,  nur  in  einer  mögUch.  Auch  kann  es  nicht  fehlen, 


39  Püufnnddreissigste  Aufgrabe:  der  Schüler  hat  ein  Paar  Melodien 
za  bearbeiten, 

1.  in  einfachem  Harmoniesatze,  gleichviel  ob  mit  oder  ohne  Anaweichang^en ; 
sodann,  anter  Beibehaltung  der  erwählten  Harmonie, 

2.  Alt,  Tenor  und  Baas   abzuschreiben  und  im  Diskant  alle   statthaften 
Vorhalte  einzuführen, 

3.  Diskant,  Tenor  und  Bass  aus  No.  1  abzuschreiben  und  dem  Alt,  — 
dann 

4.  Diskant,  Alt  und  Bass  aus  No.  1    abzuschreiben  und  dem  Tenor,  — 
dann 

5.  Diskant,  Alt  und  Tenor  ans  No.  1  abzuschreiben  und  dem  Bass  alt« 
Vorhatte  zu  geben,  endlich 

6.  in  allen  Stimmen  alle  statthaften  Vorhalte  einBufiibren. 

Jede  der  früher  mitgetheilten  Melodien  ist  dazu  anwendbar,  auch  Holmelo- 
dien; nur  möge  man  erwägen,  dass  in  letztem  die  siebente  Stufe  als  Vorhalt  bis 
jeUt  nicht  anders  aufgelost  werden  kann  ,  als  durch  den  herben  Schritt  der  über- 
mässigen Secunde  abwürts. 

18* 
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dass  hier  und  da  ein  Vorhalt,  so  regelrecht  er  auch  eingeführt  sei,  zu 
herb  oder  sonst  unpassend  erscheine.  Bisweilen  werden  wir  schon 
durch  Bindungen,  z.  B.  —  im  dritten  Takte  des  obigen  Satzes 


369   ^ 


i 


^ 


mE 


J^-^U- 


EE^^ 


-r- 


JL^ 


-^^^ 


(die  Vorhaltlöue  sind  hier  in  den  Punkten  enthalten,  also  mit  den  Vor- 
bereitungstönen Eins)  die  Herbigkeit  mildern. 

Vorhalt  vor  Gnmdtdnen. 

Namentlich  ist  den  Vorhalten  vor  dem  Grundion  der  Akkorde  im 
Basse  solche  Herbigkeit  eigen,  dass  mau  schon  öfter  auf  die  Frage  ge- 
rathen  ist^  ob  sie  überhaupt  statthaft,  —  das  heisst  mit  einer  künst- 
lerisch vernünftigen  Tonentfaltung  vereinbar  seien.  Denn  der  Vorhalt 
des  Grundtons  im  Bass  erschüttert  gleichsam  den  ganzen  darauf  gebau- 
ten Akkord,  stellt  ihn  in  seinen  Grundfesten  wankend  dar,  wie  wir 
schon  am  vorletzten  Beispiel  (No.  368)  in  den  dritten  Vierteln  des  er- 
sten und  dritten  Taktes  wahrnehmen  können,  wo  übrigens  der  Vorhalt 
durch  die  darüber  liegende  Oktave  noch  schroffer  wird.  Auch  hat  der 
Bass  am  wenigsten  das  Bedürfniss,  sich  zu  feinerer  Melodik  auszubil- 
den; er  liebt  von  Haus'  aus  entscheidende  Schritte,  zumal  wenn  er  in 
Grundtönen  geht. 

Allein  im  Bedenken  liegt  auch  schon  die  Beantwortung.  Wenn  es 
nämlich  gilt,  schwer  und  tief  Bewegtes,  Herbelastendes  auszusprechen, 
dann  wird  der  herbe  Vorhalt  der  Grundlöne  im  Basse  wohlgerathen 
sein;  z.  B.  wenn  der  vorherige  Fall  in  dieser  Umgestaltung  in  einem 
schwer  ernsten  Largo  erschiene; 


AlO 


m 


d=ä 


JEfE 


oder  wenn  bei  gleicher ,  oder  bei  heilig,  schnierzlioii  bewegter  Stirn  - 
mung,  z.  B.  im  Finale  von  Beethoven's  Ci* moll-Sonatc  {quasi  una 
/antasia)  der  Bass  den  Gesang  übernimmt,  — 

d7i  { 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


Die  f^or hatte  von  oben. 


277 


und  gar  die  Konsequenz  der  Melodie  auf  den  herben  Vorhalt  unaufhalt- 
sam hinführt ;  dann  wär^  es  unmännlich,  vor  der  augenblicklichen  har- 
tem Berührung  zurückzuschrecken.  —  Ein  ähnlicher  Fall  begegnet 
uns  in  H  a n d e Ts  kolossalem  »Israel  in  Aegypten«.  In  dem  Chor  der 
ersten  Pla^^e  erzählt  Händel  in  alttestamentarischer  Grossheit  und  ein- 
rältiger  Kraft  die  Qual  und  Angst  des  verschmachtenden  Volks.  Da  — 

L.  ,<u  hj^  j^-.-  •    .  ^  J^ 


872. 


fc 


1 


^4»is^l^=5^ 
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Sio       ko  niUo  II  n  kill  Irin -Ken  das   Was 


ser, 


Lirzi  i. ji  11^- 


m^^^^^^M 


'     iiell      in  Blut 


denn  rfcrSlrom  war  vor  -  wan      -      -     f     - 

schleppt  sich  auch  die  Stimme  der  reifen  Männer  gelähmt  und  säumig 
aus  einem  in  den  andern  Grundton.  Zuletzt  soll  noch  Beethoven 
aus  seiner  Symphonie  mit  Chören  zeigen ,  wie  im  Weihemoment  der 
höchsten  Feier,  — 


Andante  maestoso 


^^M^ 


o     -    nen ! 


wie  Ihm  verliehen  war  in  der  ausgebreiteten^  Macht  [aller  Stimmen  zu 
begebn,  —  wie  da  Grundfeste  an  Grundfeste  sich  zurückhaltend  lehnt. 
Doch  wir  müssen  unsVon  dem  staunenvollen  Weilen  zurückwen- 
den undunsrer  nächsten  Aufgabe  beugen.  Man  muss  sich  von*^unten  auf 
vollenden,  um  dem  Dienste  des  Höchsten  gewürdigt  und  befähigt  zu 
nahen. 
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Zweiter  Abschnitt. 
Vorhalte  von  unten. 

Nur  wiilköbrlicb  bandelten  wir,  da  wir  im  Obigen  die  Vor- 
balte an  Töne  knüpften,  die  binabgingen.  Niebt  bierin  liegt  das  Wesen 
des  Vorhalts,  sondern  darin,  dass  ein  Ton  aus  dem  einen  Akkord  iu 
den  andern  Akkord,  in  welcbem  er  nicht  einheimiscb  ist,  hinuberkivgl. 

Dies  kann  aber  aucb  der  Fall  sein ,  wenn  der  vorbereitende  and 
Vorbaltton  tiefer  liegt,  und  sich  in  die  nächst  böbere Stufe  auflöst,  z.B. 
hier,' 


wo  h  aus  dem  ersten  und  dritten  Akkorde  Vorhalt  im  folgenden  wird 
und  sich  nach  c  auflöst,  dann  im  letzten  Akkord  h  und  d  als  Vorhalte 
erscheinen  und  sich  nach  c  und  e  auflösen.  Diese  sind  es,  die  wir  zum 
Unterschiede  von  den  frühem  Vorhalte  von  unten  nennen,  die 
aber,  wie  man  sieht,  keine  neue  Regel  erfodern.  Mit  ihnen  würde  also 
die  aufsteigende,  wie  oben  harmonisirte  Tonleiter  folgendes  Ansehn 
gewinnen ; 


375 


wobei  wir  uns  einstweilen  manchen  herbern  Zusammenklang  der  Stim- 
men [a,  b,  auch  wohl  eist  dahin  gehörig)  gefallen  lassen,  da  wir  ihn  ja 
später,  wenn  er  stört,  vermeiden  könnend 

Auch  bei  der  den  Vorbalten  von  unten  der  Richtung  nach  wider- 
strebenden herabgefaenden  Tonleiter  sind  durch  eine  Vorbereitung,  wie 
die  in  No.  363  gezeigte,  jene  Vorbalte  einzuführen. 


1  G  e  D.  B.    Die  Ziffero  10,  11  n.  s.  w.  statt  3,  4  u.  s.  w.  werdeo  aar,  am  den 
Stimm^ang  and  die  nöthigen  AafiÖaangeo  sv  bezeichnen,  angewendet. 
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Allein  hier  zeigl  sich  leicht  —  weil  andre  Vorhalte  näher  liegen  — 
eine  Gezwuagenheit  (z.  B.  im  zweiten  Takte),  die  nichts  weniger  als 
zusagend  sein  kann,  da  wir  nach  immer  gewandterer  ottd  freierer 
Stimm-  und  Satzführung  streben.  Ueberbaupt  ist  nicht  zn  verkennen, 
dass  die  Vorhalte  von  unten  ein  weit  herberes  Wesen  haben,  als  die 
von  oben.  Die  Ursache  mag  wohl  darin  liegen,  dass  jeder  Vorhalt  nur 
durch  die  Auflösung  begreiflich  und  erträglich  wird,  die  Auflösung  das 
Widersprechende  des  Vorhaiis  beseitigen,  versöhnen,  zn  milderm  Ge- 
fühl zurückführen  soll.  Dem  ist  nun  bei  den  Vorhalten  von  oben  das 
Hinabgebo  der  Auflösung  ganz  zusagend,  da  jedes  Sinken  der  Ton- 
folge (S.  22)  mildert,  beruhigt.  Bei  den  Vorhalten  von  unten  geht  da- 
gegen die  Auflösung  aufwärts,  und  so  kann  die  Tonfolge  an  sich 
nicht  beschwiiclitigend,  sondern  nur  aufregend  wirken,  gewissermaas- 
sen  in  Widerspruch  mit  dem  Zweck  der  Auflösung. 

Bei  den  Vorhalten  von  unten  zeigen  sich,  wie  bei  denen  von  oben, 
Gestaltungen,  die  wirklichen  uns  schon  bekannten  Akkorden,  nament- 
lich Septimen-  und  Nonenakkorden ,  vollkommen  gleichen.  Aber  — 
sie  unterscheiden  sich  in  der  Portschreitung  von  ihnen.  So  sehen  wir 
im  vorstehenden  Satze  No.  375  Takt  3  ein  c-(e)-^-Ä-rf,  Takt  8 
dasselbe,  Takt  6  einy-  (ff)-f-e-g",  die  man  für  umgebildete  Nonen- 
akkorde  halten  könnte.  Allein  in  diesem  Fall  müsste  c-e-g-h  {b)-d 
nach/-«-c,  und/-a-c-c  [es]-g  nach  b-d-f  fortschreiten,  statt  dass 
hier  die  Nonen  sich  über  dem  Akkord  oder  Grundton  selbst,  zu  dem  sie 
erscheinen,  auflösen,  und  dadurch  als  blosse  Vorhalte  erweisen.  Es  ist 
der  bei  No.  358  besprochene  Fall. 

Wir  haben  nun  die  beiden  Klassen  der  Vorbalte  kennen  gelernt; 
was  sollte  hindern,  beiderlei  Vorhalte  gleichzeitig,  also 

Vorhalte  von  oben  und  unten  verbunden, 
anzuwenden,  wie  schon  beiläufig  in  No.  375  T.  8?   Hier  — 


iM. 


sind  an  Septimen-  und  Nonenakkorden  alle  möglichen  Vorhalle  ge- 
häuft; vermöge  der  Verdoppelung  der  Intervalle  werden  gleichsam 
die  ganzen  Akkorde  vorgehalten  und  nur  derGrundbass,  dieT<Hi- 
reibe  der  Grundtöne,  schreitet  ungesäumt  fort : 

Septime  und  None  werden  Vorhalte  von  oben,       ^ 

die  Terz  wird  Vorhalt  von^usten, 
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die  Quinte,  vermöge  ihrer  Fähigkeil  auf-  und  abwärts  zu  schrei- 
ten, wird  verdoppelt  und  zugleich  Vorhalt  von  oben  und  von 
unten,      * 
die  Oktave  bleibt  als  künftige  Quinte  liegen. 

Dass  eine  solche  Ton-  und  Vorhalthäufung  überladen  und  bei  aller 
Regelrichtigkeit  (abgesehn  von  der  Quintenfolge  bei  f)  verwirrt  er- 
scheinen kann,  ist  gewiss;  wir  werden  sie  selten  vollständig  anwendbar, 
finden,  wohl  aber  t  heil  weise,  z.  B.  so: 
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gut  benutzen  können. 

Und  hier  kommen  wir  auf  die  Ueberschrift  der  ganzen  Abtheilung, 
Akkordverschränkung, 
zurück.  — Wir  haben  zuvor  (S.  267)  die  Vorhalle  hauptsächlich  aus  dem 
melodischen  Gesichtspunkte  betrachtet,  der  uns  wieder  der  wichtigste 
geworden  ist;  nebenbei  sahen  wir  in  ihnen  einen  Gewinn  neuer  har- 
monischer Gebilde.    Nun  wir  sie  aber  vollständig  überschauen ,  ihre 
Wirkung  auf  Harmoniesätze  beobachten,  erkennen  wir  in  ihnen 
ein  neues,  und  zwar  das  stärkste  Mittel  der 
Harmonieverbindung. 

Nächst  dem  allgemeinsten  Zusammenhang,  den  Akkorde  dess- 
wegen  untereinander  haben,  weil  ihre  Töne  einer  gemeinsamen  Ton- 
leiter (S.  83)  angehörten,  waren  es  zwei  Beziehungen,  durch  welche 
sie  in  näheres  harmonisches  Verhältniss  mit  einander  gerathen. 

Erstens  die  gemeinschaftlichen  Töne.  Allein  wie  wir  sie  bis 
hierher  kennen  gelernt,  sind  sie  bei  dem  Eintritte  des  neuen  Akkordes 
gerade  die  unwirksamsten.  Denn  sie  sind  schon  da,  können  also  nicht 
auffallen,  während  die  neu  eintretenden  Töne  die  Aufmerksamkeit  auf 
sich  lenken. 

Zweitens  die  nothwendigen  Fortschreitungen  zu  einem  andern 
Akkorde,  die  dem  Dominantakkord  und  seinem  ganzen  Anhang  von 
Natur  angewiesen  sind,  —  wiewohl  wir  schon  so  manche  Abweichung 
vom  natürlichen  Gange  zugestehn  mussten. 

Beide  Beziehungen  treten  vereint  und  verstärkt  bei  den 
Vorhalten  ein.  Der  Vorhaltton  ist  ebenfalls  aus  dem  vorangehenden 
Akkorde  beibehalten ;  da  er  aber  dem  neuen  Akkorde  widerspricht ,  so 
reisst  er  die  volle  Aufmerksamkeit  an  sich.  Auch  ihm  ist  bestimmte 
Fortschreitung  angewiesen ;  aber  vermöge  seines  Widerspruchs  gegen 
den  ganzen  neuen  Akkord  kann  diese  —  wenigstens  so  viel  wir  bis 
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jetzt  aus  dem  ursprünglichen  Wesen  des  Vorhalts  einsehn  —  nicht 
verschoben  werden ,  bis  der  ganze  Akkord  sich  fortbewegt ;  die  Auf- 
lösung muss  noch  während  des  Akkordes  selbst  erfolgen. 

So  bilden  die  Vorhalle  Akkordverbindungen  ^^,  die  auf  das  festeste, 
gleichsam  untrennbar,  zu  einer  Masse  verschlungen,  —  man  möchte 
sagen :  in  einander  geschmiedet  sind,  und  uns  in  dieser  ihrer  Weise  be- 
sonders später  (in  den  polyphonen  Formen ,  von  denen  im  zweiten 
Theile  zu  reden  ist)  die  wichtigsten  Dienste  leisten  werden"^. 


Dritter  Abschnitt. 
Vorausnahme  (Antizipation ,  vorgreifende  Töne). 

Wodurch  war  uns  der  Vorhalt  begreiflich  und  erträglich?  Da- 
durch, dass  wir  ihn  als  Bestandtheil  des  vorangehenden  Akkordes 
kennen.  Er  findet  also  seine  Erklärung  und  Rechtfertigung  in  einem 
andern  Akkorde. 

Cud  zwar  in  einem  schon  dagewesenen. 


40  SechsuDddreissigste  Aafgabe:  eioi^e  der  fliessoudstea  Harniooie- 
g'dnge  sind  am  iDStromeDte  mit  Vorhalten  —  in  folgerechter  Motiviraog ,  wie  sich 
stets  versteht  —  darchzufubreo  ,  um  auch  diese  Form  zar  Geläufigkeit  zu  briogen. 
So  koonte  der  Gang  No.  268  A  io  dieser  Weise 
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mit  Vorlialteo  von  oben  und   uuten  in  d(;r  Obi'rsliniui« ,  der  Gang  No.  268    ^  mit 
Vorhalten  von  oben  in  der  Obcrslinime 


oder  mit  Vorhall  aus  der  jedesmaligen  Septime, 


381 


und  auf  noch  vielerlei  Weisen  dargestellt  werdea,  wozu  es  keiner  besoudern  Anlei- 
tung bedarf. 

*  Hierzu  der  Anhang  Q. 
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Akkordverschränkung, 


Uingekehrl  fuhren  wir  jetzt  einen  Ton  in  einen  Akkord ,  za 
dem  er  nicht  gehört ,  dem  er  widerspricht.  Er  ist  aber  nicht  aus  dem 
vorangehenden  Akkorde  nachgeblieben,  sondern  aus  dem  künftigen 
Akkorde  vorausgenommen,  antizipirt. 

■■  %^ 


Wir  sehen,  dass  hier  c  gegen  den  Akkord  g-h-dy  ferner  d  gegen 
den  Akkord  a-c-e  im  vollkommnen  Widerspruch  auftritt,  ohne  bei  sei- 
nem Auftreten  irgend  eine  Rechtfertigung  zu  finden ;  erst  der  nachfoU 
gende  Akkord ßs-a^c  und  gts -h-d  erklärt  es  uns.  Dass  ein  solcher 
Widerspruch,  der  ohne  Vorbereitung  auftritt,  viel  herber,  einschnei- 
dender wirken  muss ,  als  der  vorbereitete  und  sogleich  erklärbare  Wi- 
derspruch der  Vorhalte,  ist  klar;  man  hat  also  wohl  zu  erwägen,  ob  er 
auch  dem  Sinn  des  ganzen  Satzes  angemessen,  ob  Grund  vor- 
handen ist  zu  einer  so  befremdlichen  Einführung. 

Bisweilen  ist  es  nur  ein  leichter,  oder  folgerechter,  gleichsam  sich 
selbst  überlassener  Stimmgang,  der  uns  zu  vorgreifenden  Tönen  führt; 
so  hier  in  drei  fast  gleichen  Stellen  (die  letzte  aus  Beethoven 's 
Fdiir-Quartelt  Op.  59) 

+  +  + 


\T  •      '  8  ~  8 

WO  die  Oberstimme  gleichsam  für  sich  hinschlendert  und  damit  auf 
einen  Tod,  f>,  geräth,  der  nicht  im  Dominantakkorde,  sondern  erst  im 
nachfolgenden  Dreiklang  einheimisch  ist. 

Bisweilen  soll  der  vorweggenommene  Ton  nur  rhythmische  Schär- 
fung des  nachfolgenden  bewirken,  gleichsam  gar  nicht  zum  Akkorde, 
wo  er  eigentlich  erscheint,  gerechnet  werden.  So  in  der  alten  Schluss- 
weise bei  a,  die  wir  oft  bei  Händel  finden,  wo  der  vorschlagende 
Melodieton  c  harmonisch  nicht  in  Anschlag  kommt ,  nur  rhythmisch- 
melodisch wirken  soll,  —  oder  bei  6, 


^^^^^^^ 
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It  f-t^\i^ 
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ifi  rezitativischen  häufig  vorkommenden  Wendungen,  wo  die  Sing- 
stimme  dem  nachfolgenden  Akkorde  vorgreift.  —  Oder  es  soll  mit 
Hülfe  vorausgenommener  Töne  die  Melodie  beweglichf  r  figorirt  werden, 
z.  B.  in  diesen  Sätzchen 
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Pf? 


rr  Y 


und  ähnlichen. 

Dattn  wieder  treten  jene  vorgreifenden  Töne  recht  ihrem  Karakter 
gemäss  auf,  wo  eine  Stimme  scharf  eintreten,  sich  leidenschaftlich  vor 
der  Zeit  hervordrängen  soll.  So  nimmt  Sponlini  in  der  Ouvertüre 
zwp  Ve9ta4tn,  nachdem  er  in  Fdur  geschlossen  und  nai^h  J9moll  ge- 
gangen, einen  Ton,  6,  zwei  Akkorde  hindurch  voraus, 

S6g   ^""^ 


der    erst    im    dritten  Akkorde    seine   rechte   Stelle    und    Erklärung 
findet. 

Es  ist  nicht  nothwendig,  dergleichen  entlegene  Gestaltungen, 
»aehdem  wir  nnsrer  Bildungskraft  so  manche  Bahn  eröffnet,  mühsam 
hervorzusuchen ;  was  sich  nach  dieser  Richtung  ergeben  kann,  darf  und 
muss  dem  Momente  des  Schaffens  selbst  äberlatss«u  Meiben.  Abermals 
erinnern  wir,  dass  Werth  und  Krftft  eiaer  Kompisition  durchaus 
nicht  auf  Einführung  oder  gar  Häulmg  von  dergleichen  entlernten 
oder  absonderlichen  Ziq^en  beruht,  viehnebr  dasMachtvollste  und 
Fruchtbarste  sich  am  Nächsten  der  Natur  grundlage  findet. 
Hierauf  stebn  wir  fesibegrundet,  hier  walteii  wir  in  Frische  und  Freu- 
digkeit und  Kraft —  nnd  hier  finden  wir  Stärke,  Kühnheit  und  das 
Recht,  auch  zum  Entlegeosleii  zu  greifen. 


Vierter  Abschnitt. 

BehaDdlung  von  Melodien,  die  Voriiatte  und  Voraus- 
t  naiinien  entiialten. 

Dnsre  frühem  Harmonisirungen  mussten  steif  und  einförmig 
werden  —  und  die  Uebungsmelodien  konnten  sich  nicht  anders  als 
steif  und  einförmig  gestalten,  weil  wir  niefat  anders  zu  setzen  ver^ 
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j4kkordvei  schränkung . 


Stauden,  als  so,  dass  jeder  Melodietou  seinen  besoudern  Akkord  erhielt. 
In  No.  121  haben  wir  anschaulich  gemacht,  welches  Wirrsal  lebhaftere 
Melodien  angerichtet  hätten. 

Jetzt  gewähren  Vorhalte  und  Vorausnahmen  schon  einen  kleinen 
Fortschritt  zum  Bessern.  Wir  können  geeignete  (nämlich  stufenweis 
auf-  oder  abwärts  schreitende]  Melodietöne  als  V^orhalte ,  andre  als 
Vorausnahmen  auffassen.  In  der  Tonfolge  c-c-hz,  B.  konnte  bisher 
nur  den  beiden  c  derselbe  Akkord  oder  es  mussten  ih/ien  zwei  oder 
mehr  Akkorde  und  dem  dritten  Ton  neue  Harmonie 


1-_4- 
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zuertheilt  werden.    Jetzt  kann  das  zweite  c  als  Vorhalt  zu  der  Har- 
monie von  h  aufgefasst,  ja  es  kann  vielleicht,  wie  wir  hier  — 


388*..., _    _ 

tili  I 

in  den  zweiten  Takten  der  drei  Beispiele  sehn ,  auf  diesem  Wege  neue 
Folgerichtigkeit  gewonnen  werden. 

Von  jetzt  an  wird  sich  daher  bei  jeder  zu  behandelnden  Melodie 
fragen : 

1 .  ob  es  möglich  —  und 

2.  ob  es  rathsam  sei,  diesen  oder  jenen  Ton  der  Melodie  als  Vorhalt 
oder  Vorausnahme  zu  behandeln. 

Untersuchen  wir  in  dieser  Hinsicht  folgende  Melodie, 

Adagio. 
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so  zeigt  sich  sogleich ,  wie  überladen  und  holperig  der  Sutz  werden 
würde ,  wenn  wir  jedem  Ton  einen  besonderu  Akkord  gäben ,  gleich- 
viel welchen.  Erwägen  wir  ferner,  wie  diese  Melodie  sich  mit  den 
bekannten  Konstruktionsgeselzen  vereinbaren  Hesse,  so  Täilt  auf, 

1.  dass  der  Schlussakkord  nicht  auf  den  Haupttbeil  des  letzten  Tak- 
tes zu  fallen  scheint, 

2.  dass  schon  Takt  8  der  eigentliche  Schluss  —  und  das  Folgende 
blosser  Anhang  zu  sein  scheint,  dann  aber  wieder  der  Dominant- 
akkord in  Takt  7  nicht  als  letzte  Harmonie  —  oder  der  Schluss- 


Vergl.  für  das  zweite  Beispiel  deo  Anhang  U. 
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akkord  schon  in  diesem  Takte  zum  letzten  Secfaszehntel  eingeführt 
scheint ; 
3.  dass  Takt  4  ein  Vordersatz  beabsichtigt ,  wieder  aber  der  Schluss- 
akkord vom  Haupttheil  auf  das  zweite  Viertel  verdrängt  scheint. 

Alle  diese  Bedenken  fallen,  sobald  wir  Vorhalte    und  Vorausnahmen 

zu  Hülfe  rufen.   Der  Satz  lässl  sich  dann  so  — 


Adagio. 


890 


— r- 

behandeln.  Takt  1  und  2  sind  die  ersten  Achtel  jedes  Viertels  Vorhalle 
von  oben,  Takt  5  Vorhalte  von  unten;  Takt  9  sind  die  zweiten  Achtel 
jedes  Viertels  Vorausnahmen.  Der  hinderliche  Ton  (das  Sechszehnlel 
c)  Takt  7  ist  Vorausnahme  und  lässl  den  Schlussakkord  (es  ist  aber 
ein  Trugschluss  auf  a-c-e  statt  des  erwarteten  Schlusses  auf  c-e-^  ge- 
worden) auf  den  Haupttheil  fallen.  Auch  der  endliche  Schlussakkord 
(Takt  12)  fällt,  wie  der  Bass  anzeigt,  auf  das  erste  Viertel,  nur  dass 
die  drei  Oberstimmen  als  Vorhalte  aus  dem  Domiuantakkorde  liegen 
bleiben ;  —  oder  will  man  umgekehrt  den  Basston  als  Vorausnahme 
ansehn ,  so  deutet  ja  dieser  Ton  im  Voraus  auf  den  Schlussakkord  und 
Tällt  wenigstens  die  Vorbedeutung  des  Schlussakkordes  auf  den  rechten 
Takttheil.  Takt  4  können  e-c  als  Vorhalte  zu  d-h  gefasst  werden, 
oder  mit  dem  Basse  vereint  als  Quartsextakkord ;  im  erstem  Fall  ist 
der  Halbschluss  auf  die  rechten  Takttheile  gekommen,  nur  ist  er  durch 
den  Vorhalt  verschleiert  und  allerdings  minder  bestimmt;  im  andern 
Falle  würde  dieselbe  Wirkung  an  die  bekannte,  den  Schluss  vorbe- 
reitende Eigenschaft  des  Quartsextakkordes  (S.  140)  anknüpfen ^^ 


41  SiebenuDddreissigsle  Aufgabe:  Bearbeitaog  der  in  der  Beilage 
XVI  mitgetbeilteo  Melodien.  Die  Tempo-  und  Vorlrags-BezeicbnuDgeo  sind  als 
Winke  für  Karakter  und  Behandlung  wohl  zu  erwägen. 
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Zehnte  AbtteOmig. 

Harmoniefreie  Töne  innerhalb  harmeniflehen  Satzes. 

Vorhatte  und  vorgreirende  Töne  wareo  der  erste  Scfaritt  avr  Be- 
freiung vom  ewigen  Terzenwesen  unsrer  Akkorde ,  und  von  der  Afc* 
bängigkeit  jedes  Helodielons  von  der  darunter  befindtichen  Harnonie. 
Im  Grunde  dauert  freilich  diese  AbbXngigkeit  der  Melodie  von  den  Ak- 
korden nocb  fort.  Wenn  unsre  Melodie  nicht  zu  dem  daruntersteben- 
den  Akkorde  geboren  will ,  muss  sie  sieb  an  den  voraogebenden  oder 
nachfolgenden  Akkord  halten.  GleiebwobI  haben  wir  doch  eben  diese 
Wahl  erlangt,  und  zwar  ist  uns  die  neue  Freiheit  aus  dem  Akkord- 
wesen selbst»  —  oder  genauer  zu  reden  — 

aus  der  Verbindung  der  Akkorde 
erwachsen. 

Nun  wissen  wir  aber  (und  haben  darauf  die  harmonische  Figura- 
tion  (S.  179]  gegründet) ,  dass  in  dem  einzelnen  Akkorde  selbst  ein 
melodisches  Element  liegt,  dass  wir  seine  Töne  nach  einander,  in  melo- 
discher Form  ,  auffuhren  können.  Dies  ist  die  andre  Seile  der  Harmo- 
niegestaltungen, sie  muss  uns  jetzt  neue  melodische  Bahnen  eröffnen.  — 
Hier  — 
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haben  wir  die  Oberstimme  durch  alle  Töne  des  Akkordes  melodisch 
durchgeführt.  Sie  ist  demnach  in  lauter  Terzen  einherge- 
schrillen.  — 

Was  ist  aber  die  Terz  anders ,  als  die  dritte  Stufe  —  die  wir  für 
eine  solche  erkennen,  weil  wir  wissen,  weil  wir  uns  vorstellen, 
dass  zwischen  Grundton  und  dritter  Stufe  noch  eine  zweite  Stufe  mit- 
ten inne  liegt ,  zwischen  c  und  e  das  </?  So  hilft  sich  auch  der  ange- 
hende Sänger,  wenn  er  c-e  nicht  treffen  kann,  dadurch,  dass  er  das 
zwischenliegende  d  singt  oder  wenigstens  für  sich  hinsummt. 

Wie  nahe  liegt  es  also,  diesen  Zwischenton  wirklich  in  der 
Melodie  mit  aufzunehmen ! 
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Ein  solcher  Ton  wird 

Durchgang 
genannt;  wir  gehen  von  c  durch  d  hindurch  nach  e. 

Hiermit  haben  wir  das  Wesen  des  Durchgangs  erkannt.  Der 
Durchgangston  ist  ein  der  Harmonie  fremder,  weder  zum  gegen- 
wärtigen, noch  zu  einem  vorangegaugnen  oder  nachfolgenden  Akkorde 
gehörig.  Eristrein-melodisrherNatur,  Ausführung  oder  Aus- 
füllung der  Melodie,  Vermittlung  zwischen  den  beiden  Melodie- 
tönen [c  und  e)  ,  welche  in  der  Harmonie  begründet  sind.  Verträglich 
aber  mit  der  Harmonie  erscheint  er,  weil  die  Stimme,  die  ihn  bringt, 
von  einem  Harmonieton  aus-  und  wieder  zu  einem  Harmonieton  hin- 
geht*. 


Erster  Abschnitt. 

Der  diatonische  Durchgang. 

Wir  haben  ihn  oben  kennen  gelernt.  —  Von  e  (in  No.  391)  aus 
hätten  wir  einen  zweiten  Durchgang  nach  g  anbringen  können ,  näm- 
lich y,  —  wie  hier 
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bei  a,  oder  bei  &,  wo  die  einzelnen  Takltheite  mit  Wiederholungen 
dieses  Akkordes  besetzt  sind,  ohne  dass  dies  auf  das  Wesen  der  Sache 
Einfluss  hat.  Man  bemerke,  dass  die  Akkord  Wiederholungen  jedesmal 
auf  die  harmonischen  Töne  der  Melodie  treffen  ,  und  gewiss  vertragen 
sich  diese  mit  dem  erneuten  Auftreten  des  Akkordes  am  besten. 

Hierdurch  haben  wir  zu  ein  und  demselben  wiedergegebenen  Ak- 
korde den  grössten  Theil  der  Tonleiter  stellen  gelernt.  Versuchen  wir 
nun,  die  ganze  Tonleiter  über  denselben  Akkord  zu  stellen ; 


394 
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*  lo  gleichem  Sinne  haben  wir  S.  48  Töne ,  die  wir  im  Lanf  einer  Tonleiter 
einsch&Ueten  ,  za  der  sie  nicht  gehörten,  aU  solche  bezeichnet,  durch  die  wir 
blos  hindarchgingen,  ohne  die  Tonleiter  eigentlich  aofzogeben. 
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auch  die  Wiederholungen  des  Akkordes  auf  jedem  Takttheiie  sind  hier 
beibehalten. 

Dies  führt  auf  etwas  Neues.  Wir  sehen ,  dass  die  letzte  Wieder- 
holung des  Akkordes  nicht  mit  einem  harmonischen,  sondern  mit  einem 
Durchgangston  der  Melodie ,  mit  A,  zusammentrifil.  Gewiss  ist  dieses 
Zusammentreffen  widerspruchvoiler ,  befremdender ,  als  die  früher  ge- 
Iroffene  Anordnung,  obwohl  der  vierte  Akkord  am  Ende  nichts  ist,  als 
ein  geschärfteres  Porlgehn  der  hierher  schon  zu  d^fvLnA  a  verträglich 
gewesenen  Harmonie.  Noch  auffallender  würde  daher  dieselbe  Torni 
sein,  wenn  nicht  Akkordwiederholung,  sondern  ein  neuer  Akkord  mit 
dem  harmoniefremden  Ton  zusammenträfe.  Allein  in  beiden  Fällen 
gleicht  der  nachfolgende  Harmonieion  Alles  aus. 

Binen  solchen,  auf  den  eintretenden  Akkord  selbst  treffenden 
Durchgaugston  pflegt  man  Wechselton  zu  nennen.  In  diesem  Satze  — 


rg^rn:^  j 
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sind  also  die  beiden  ^j?  der  Oberstimme  Durchgangs-,  die  beiden  e 
Wechsel  töne,  ein  Unterschied  übrigens,  den  wir  als  unwesentlich 
und  überflüssig  nicht  weiter  beachten.  Hätten  wir  uns  des  Wechsel- 
tons nicht  bedienen  wollen,  so  würden  wir  unser  Ziel  auch  durch 
andre  Rhythmisirung 

erreicht  haben ,  wenn  wir  die  letzte  Akkordwiederholung  (bei  d\  oder 
den  letzten  Akkord  (bei  b)  mit  dem  letzten  Melodieton  zusammenge- 
stellt und  die  vorangehenden  Durchgangstöne  dazu  rhythmisch  einge- 
richtet hätten. 

Hier  sind  wir  darauf  gekommen,  zwischen  einem  und  dem  andern 
harmonischen  Tone  der  Oberstimme  zwei  Durchgangstöne  nach  einan- 
der anzuwenden.  —  Im  Grunde  war  dies  auch  schon  in  No.  394  der 
Fall.  Ziehen  wir  die  Wiederholungen  des  einen  Akkordes  zusammen, 
setzen  wir  denselben  in  ganzen  Taktnoten  einmal  unter  die  Ober- 
stimme: so  sehen  wir  zu  einem  Akkorde  die  ganzeTonleiter, 

—  zwischen  den  Harmonietönen  c,  «,  g^  c  die  Durchgangstöne  dj/^  <i,  h 

—  eingeführt.  Hier  ist  es  zu  dem  tonischen  Dreiklang  geschehn ;  das 
nachfolgende  Sätzchen  a  — 
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erinnert ,  dass  es  (wie  sich  von  selbst  versieht)  zu  jedem  andern  Ak- 
korde geschehn  kann,  wofern  wir  nur  von  einem  Harmonieton  ausgebn 
und  in  einen  Harmonieton  wieder  einlenken.  Dies  zeigt  auch  das  Sätz- 
chen by  in  welchem  gar  drei  Durchgangstöne  hinter  einander  {fis^  Cj  d) 
erscheinen,  zwei  zu  dem  ersten  Akkorde,  der  dritte  als  Wechselton  zu 
dem  zweiten  ". 

Alle  bisher  aufgefundnen  Durchgänge  waren  aus  der  Tonleiter  der 
im  Satze  herrschenden  Tonart  genommen.    Wir  nennen  sie 

diatonische  Durchgänge 
und  wollen  vor  weiterer  Entwickelung  des  Durchgangswesens  einige 
UebuDgen  mit  ihnen  ansieilen. 

Vor  allen  Dingen  ist  zu  bemerken ,  dass  es  nach  der  obigen  Er- 
klärung des  Durchgangs  nicht  darauf  ankommt,  in  welcher  Stimme  wir 
Durchgänge  machen;  sie  können  (wie  Vorhalte)  injeder  Stim- 
me, folglich  auch  in  mehrern  Stimmen  gleichzeitig  einge- 
führt werden.  Hiernach  erkennen  wir  also,  dass  jede  Terz  in  irgend 
einer  Stimme  mit  einem  Durchgangstou  ausgefüllt  werden  kann :  ferner 
jede  Quarte  mit  zwei  Durcbgangslönen,  oder  (genauer  zu  reden)  einem 
Durchgangs-  und  einem  Wechseltone. 

Alles  dies  wollen  wir  vorerst ,  znr  Uebung ,  möglichst  reichlich 
anwenden.    Wir  legen  hierzu  die  schon  mehrmals  behandelte  Melodie 


m  Gen.  B.  Zugleich  babeo  wir  an  diesem  Sätzeben  eine  Bez i  f fe rn n fp  ver- 
sucht, die  niebtblos  die  Harmonie,  sondern  auch  die  Dnrchgänge  angäbe.  Die  Har- 
monie wäre  mit  6  —  für  beide  Akkorde  hinreichend  bezeichnet  gpewesen.  Aber  wie 
viel  Umstände  hat  schon  hier  die  Bezeichnung  der  Dnrcbgänge  gemacht!  Jeder 
Durchgang,  und  um  des  Verständnisses  willen  jeder  harmonische  Beiton ,  mnsste 
seine  Ziffer  erhalten ,  alle  Intervalle  des  Akkordes  mossteo  angegeben  und  ihre 
Fortdauer  durch  horizontale  Striche  ( )  oder  durch  einen  einzigen  Horizon- 
talstrich (wie  wir  der  Kürze  wegen  gethan)  angezeigt  werden !  ~  Man  erkennt  hier 
eine  vern  ünftige  Gränze  der  Bez  ifferungskunst;  sie  sollte  bei  unsern 
Kompositionsentwiirfen ,  bei  fehlender  Zeit  oder  beschränktem  Raum  als  leichtere 
und  engere  Andeutung  des  harmonischen  Inhalts  behülflich  sein,  und  nur  hierzu  ist 
sie  von  den  guten  altern  Komponisten  gehraucht  worden.  Wo  sie  aber  umständli- 
cher und  breiter  ausfällt,  als  die  Notenschrift  selbst,  da  war*  ihr  Gebrauch  pedan- 
tisch. Wie  viel  Ziffern  und  Zeichen  brauchte  man  gar  zu  No.  405  oder  406 1  und 
wie  wollte  man  dabei  die  Noteneintheilung  ausdrücken?  Hier  also  scheiden  wir  von 
der  Bezifferungskuust;  sie  kann  uns  nicht  weiter  begleiten. 

Marx,  Komp.- L.  1.7.  Aufl.  19 
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No.  168  zam  Gruode,  harmoiiisiren  sie  unter  A  eiafacb,  and  fähren 
dann  unter  B  die  nach  Obigem  sich  darbietenden  Durchgänge  ein. 


Vor  Allem  sehen  wir  beiy  einen  Durchgang,  der  dem  Dreiklang 
im  zweiten  Achtel  das  Ansebn  und  Wesen  eines  Sekundakkordes  er- 
theilt.  Schon  früher,  bei  den  Vorhalten  namentlich  (S.  270),  haben 
wir  solche  doppeldeutige  Erscheinungen  gesebn  und  nicht  nöthig  ge- 
fanden,  uns  weiter  darum  zu  kümmern.  Mögen  wir  das  obige y*ioi 
Basse  Durchgangston  oder  Sekunde  nennen ;  wenn  wir  es  nur  zn  ge- 
brauchen wissen. 

Warum  haben  wir  bei  a  nicht  den  Quartenschritt  des  Basses  aus- 
gefüllt? —  Dadurch  war'  eine  eigne  Art  verschobner  Oktaven  (1 ) 


399 


^J-J^J^ 


fjrjr^ 


entstanden ,  noch  ärger  als  die  offnen  Oktaven  bei  2 ;  denn  es  wären 
zugleich  beide  Aussenstimmen  in  Sekunden  oder  vielmehr  Nonen  ein- 
hergegangen, und  das  ohne  alle  harmonische  Nothwendigkeit  oder  Ver- 
anlassung. Ein  gleicher  Fall  wäre  bei  e  zwischen  Bass  und  Alt  und 
anderswo  eingetreten.  Bei  d  haben  wir  eine  Nonenfoige  gesetzt.  Bei 
dem  stillen  Wesen  der  übrigen  Stimmen  konnte  der  scharfe  Wechsel- 
ton im  Bass  unbedenklich  statthaben ,  da  der  bei  a  gerügte  Oktaven- 
Anklang  hier  nicht  eintritt. 

Warum  haben  wir  bei  b  den  Bass  nicht  ausgefällt?  Es  wäre  (man 
sehe  oben  3)  in  der  That  nicht  unzulässig  gewesen ;  allein  die  Septi- 
menfolge zwischen  Alt  und  Bass  und  die  Häufung  der  Durchgänge  in 
drei  Stimmen  hatte  dem  Satze  leicht  ein  gezerrtes  Wesen  gegeben. 
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Warum  haben  wir  bei  c  und  g  nicht  den  Alt  ausgefüllt?  —  Wir 
hatten  dadurch  im  erstem  Falle  zwischen  Diskant  und  Alt  (4j  ,  im 
letztern  zwischen  Alt  und  Tenor  (5)  Quinten  hervorgerufen  ^^. 


Zweiter  Abschnitt. 

Chromatische  DurchgftDge,  Hfllfstöne  und  deren  Verhftlt- 
nis8  lur  Harmonie. 

A.    Der  chromatUche  Durchgang. 

Was  wir  bis  jetzt  erfahren ,  setzt  uns  in  den  Stand ,  jede  Terz 
und  jedes  grössere  Intervall  mit  Durchgangstönen  auszufüllen.  Die 
Durchgangstöne  zergliedern  alle  diese  Schritte. 

Zergliedern  wir  nun  ein  kleineres  Intervall,  die  Sekunde.  So  gut 
wir  zwischen  c  und  e  den  Mittelton  d  ergriffen,  eben  so  gut  können 
wir  zwischen  c  und  d  den  Mittelton  eis  ergreifen ,  folglich  zwischen  d 
und  e  den  Mittelton  dis.  — 


4üU 


II''  'II 

Dies  giebt  Mancherlei  zu  betrachten. 

Erstens  sind  jetzt  Durchgangstöne  herbeigezogen,  die  gar  nicht 
in  die  Tonart  gehören.  Man  erinnert  sich  dabei  an  unsre  frühesten 
melodischen  Bildungen,  No.  45  u.  a. 

Zweitens  finden  sich  bei  b  sogar  in  dem  engen  Raum  einer 
Terz  drei  Durchgangstöne  nach  einander  eingeführt;  wir  gelangen 
dahin,  durch  Portsetzung  dieses  Verfahrens  die  ganze  chroma- 
tische Tonleiter  aufwärts  [a)  und  abwärts  [b] 


42  AchtuuddreUsigste  Aufgabe:   der  Schüler  hat  ein   Paar  Melo- 
dieo  in  derselben  Weise,  wie  früher  die  Vorhalte, 
erst  einfaeb, 

dann  mit  Durchgängen  im  Diskant, 
-       -         -        -      AU, 

-      Tenor, 
Basse, 
zuletzt-         -        -      in  allen  Stimmen, 
soweit  sie  unter  einander  vertraglich  und  dem  Sinn  oder  Gescbmacke  des  Arbeiten- 
den  (denn  tiefere  Beweggründe   sind  noch  nicht  vorhanden)    zusagend   sind ,  zu 
bearbeiten. 

19* 
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wie  zuvor  die  ganze  diatonische  Tonleiter,  zu  einem  einzigen  Akkorde 
zu  stellen ,  so  dass  über  ihm  und  zwischen  den  harmonischen  Tönen 
neun  Durchgänge  erscheinen. 

Drittens  aber  sehen  wir  im  Durchgange  Stufen  erhöhl  und  andre 
erniedrigt  erscheinen,  die  im  Akkord  in  ursprünglicher  Gestalt  auf- 
traten, z.  B.  eis  gegen  c,  es  gegen  e.  Diese  Gestaltungen  erinnern  an 
die  Lehre  vom  Querstande;  man  könnte  einen  Durchgang  m,  der  in 
einer  Stimme  gegen  den  Harmonieton  c  in  einer  andern  —  nicht  etwa 
bald  nachfolgend  sondern  gleichzeitig  auftritt,  querständig  nennen. 
Allein  es  würde  hier  zutreiFen  ,  was  für  andre,  aber  verwandte  Fälle 
der  Anhang  M  nachweiset.  Ein  solcher  querständiger  Durchgang  kann 
nicht  verletzen,  weil  er  in  vernunftgemässer  Folge  erscheint  und  gefasst 
wird ;  er  kann  kein  Missverhältniss  in  der  Harmonie  bewirken ,  denn 
er  ist  nur  Bestandtheil  der  Melodie  und  nur  aus  ihr  zu  erklären  und  zu 
rechtfertigen. 

Beiläufig  ergiebt  sich  hier  auch  die  richtige  Schreibart  der 
Durchgangstöne.  Ein  Durchgang,  —  z.  B.  in  No.  400,  a  das  cm, 
oder  daselbst  bei  c  das  es ,  —  ist  nichts ,  als  üeberleilung  des  einen 
Melodietons  c  oder  «in  den  andern,  d;  man  könnte  sagen:  c  dehne 
sich  so  weit  aus,  stimme  sich  so  weit  hinauf,  bis  es  d  erreiche,  dess- 
gleichen  dehne  sich  e  so  w^t  aus ,  stimme  sich  so  weit  hinab ,  dass  es 
d  erreiche.  Wenn  nun  nach  dieser  Auffassung  der  Durchgangston 
nichts  als  Fortsetzung  des  vorherigen  Harmonietons  ist:  so  muss 
er  auch  nach  demselben  genannt  werden;  also  c  stimmt  sich  hinauf 
zu  m,  um  nach  d  zu  fuhren ,  e  stimmt  sich  hinab  nach  esy  um  nach  d 
zu  gelangen. 

Hiernach  ist  in  No.  401  gross tentheils  verfahren.  Warum 
ist  aber  gegen  die  eben  erwiesne  Regel  im  ersten  Beispiele  statt  a'is  6, 
und  im  letzten  statt  ^e^^  gesetzt  worden?  —  Aus  folgendem  Grunde. 
Alle  Regeln  der  Schreibart  haben  nur  einen  Zweck :  das  Niederzu- 
schreibende so  leicht  und  sicher  wie  möglich  darstellen  zu  lassen;  auch 
die  obige  Regel  entspricht  diesem  Zweck ,  indem  sie  die  Durchgänge 
nach  ihrer  Herkunft  benennt  und  damit  erklärt,  zugleich  aber  eine  An- 
zahl Wiederherstellungszeichen  spart;  die  aufsteigende  chromatische 
Tonleiter  z.  B.  fodert,  mit  Erniedrigungszeichen  geschrieben. 


402 
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uicbl  weniger  als  zehn  Vorzeicbnuogeu,  dagegen  mit  lauter  Erböbun- 
gen  (also  streng  nach  der  Regel)  nur  fünf,  und  in  unsrer  Weise  nur 
sechs  Vorzeichnungen.  Nun  aber  würde  die  strenge  Befolgung  der 
Regel  auf  Töne  führen,  die  der  voraussetzlicben  Tonart  allzufremd, 
allzucnllegDen  Tonarten  angehörig  wären;  es  könnte  befremden, 
zu  Cdur  (US  oder  ges^  zu  ^dur  es  oder  des  erscheinen  zu  sehn,  ob- 
wohl es  der  Sache  nach  —  da  die  Durchgangstöne  nicht  zur  Harmonie 
gehören — ganz  unbedenklich  wäre.  Darum  allein,  um  das  Befremdliche 
zu  mildern,  nennt  man  die  Töne  nach  näher  liegenden  Tonarten 
oder  Harmonien.  —  Die  Abwägung  dieser  Rücksicht  gegen  den  Vor- 
tbeil  der  streng  regelmässigen  Schreibart  darf  in  den  einzelnen  Fällen 
dem  Ermessen  eines  Jeden  anheim  gegeben  werden. 

Was  wir  nun  bisher  an  der  Oberstimme  gezeigt  haben,  kann  in* 
jeder  andern  Stimme  statt  finden.  Man  wird  nur,  vorzüglich  in  Mittel- 
stimmen, darauf  zu  sehn  haben,  ob  auch  für  Durchgänge,  besonders  für 
mehrere  aufeinanderfolgende,  innerhalb  der  Nebenstimmen  Raum- ist. 

Und  da  die  Durchgänge  in  jeder  Stimme  möglich  sind,  so  müs- 
sen sie  auch  gleichzeitig  in  zwei,  oder  in  drei  und  mehr 
Stimmen  — 


anwendbar  sein  ;  nur  freilich,  je  mehr  Durchgangstöne  gleichzeitig  ge- 
gen die  Akkord  töne  geführt  werden,  desto  mehr  werden  diese  verdun- 
kelt, desto  grösser  ist  die  Gefahr,  mit  den  fremden  Tönen  Verwirrung 
anzurichten. 

Noch  einmal  kebren  wir  auf  den  in  No.  398  schon  mit  diatonischen 
Durchgängen  versehenen  Satz  zurück ,  um  nun  auch  die  chromatischen 
Durchgänge  in  ihm  einzuführen. 

4-H 
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Um  den  Satz  reicher  auszuführen ,  haben  wir  den  chromatischen 
und  diatonischen  Durchgängen  einige  Vorhalte  untermischt ,  dabei  aber 
keineswegs  alle  möglichen  Durchgänge  benutzt.  Denn  dies  würde  nicht 
Mos  in  falsche  Portschreitungen  der  Stimmen  verwickeln,  sondern  auch 
den  Satz  mit  fremden  Tönen  überladen  und  die  Stimmen  verweichli- 
chen, da  sich  die  meisten  ihrer  Schritte  in  Halbtöne  auflösten.  Die 
Bearbeitung  des  Vordersatzes 

-J-J-tJT!    j  ^ 


macht  dies  klar;  man  sieht,  wie  kleinlich  besonders  der  Tenor  im 
ersten  Takte  durch  die  peinliche  Einzwängung  der  Halbtöne  gewor- 
den ist. 

Bei  der  Einführung  der  diatonischen  Durchgänge  liefen  wir  Ge- 
fahr, einen  ursprünglich  richtigen  Satz  durch  Quintenfolgen  und  andre 
Missverhältnisse  zu  verderben.  Bei  den  chromatischen  Durchgängen  ge- 
sellt sich  noch  eine  neue  Gefahr  dazu ,  nämlich  die  Häufung  fremder 
Töne  und  querständiger,  oder  doch  gleichsam-querständiger  Stimm- 
fortschritte. Diese  Anhäufung  kann  bis  zu  musikalischem  Unsinn  gehn, 
z.  B.  in  dieser  Behandlung  des  obigen  ersten  Takts,  —  abgesehn  von 
den  Quinten  und  Oktaven,  — 


406 


wenn  nämlich  unter  der  Masse  durchhinlaufender  fremder  Töne  die  we- 
sentlich harmonischen  Töne  verloren  gehn  und  alles  Ebenmaass  und 
Verhältniss  in  der  Stimmbewegung  verschwindet.  Dagegen  kann  die 
freie,  nicht  überladne  Führung  einer  Stimme  durch  harmonie-  und 
tonartfremde  Töne,  wie  dieser  Satz  aus  Beethoven's  Fdur-Quartett 
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dem  Ganzen  Lebeu  uud  Aomulli  verleilieii.  Der  Vergleich  dieses  Satzes 
mit  den  vorigen  erinnert  uns,  bei  der  Einführung  der  Durchgänge  stets 
mit  Vorsicht,  mit  Berücksichtigung  der  Nebenstimmen  und  mit  Maas  s 
zu  Werke  zu  gehen,  damit  nicht  der  ganze  Satz  überladen,  oder  einige 
Theile,  oder  die  und  jene  Stimme  in  eine  gegen  andre  unverhältniss- 
massige  Bewegung  versetzt  werde.  Schon  die  Arbeiten  No.  398  und 
404  sind  von  dem  Vorwurf  ungleicher  Behandlung  nicht  frei  zu  spre- 
chen; einzelne  Stellen  sind  gegen  andre  zu  reich  ausgeführt.  Hier  ist 
es  zur  Hebung  geschehn ;  soust  hätten  wir  entweder  die  reichern 
Stellen  ermässigen,  oder  für  die  einfachem  andre  Mittel  der  Bereiche- 
rung suchen  müssen. 


fi.    Der  Hiilfston. 

Durchgänge  setzen,  wo  sie  gebraucht  werden  sollen,  jederzeit  eine 
Tonlücke ,  einen  solchen  Schritt  voraus ,  der  noch  die  Einschiebung 
eines  Tons  zulässt.  Zwischen  c  und  e  konnten  wir  d,  zwischen  c  und 
d  konnten  wir  eis  einschieben ;  zwischen  c  und  eis  finden  wir  keine 
Tonincke  auszufüllen,  also  auch  nicht  die  Möglichkeit,  einen  Durch- 
gang anzubringen. 

Gleichwohl  kann  selbst  au  solchen  Stellen  das  Bedürfniss  einer 
Ton-Einschiebung  eintreten;  dies  erkennen  wir,  wenn  wir  erwägen, 
was  eigentlich  durch  den  Durchgang  bewirkt  wird. 

Zunächst  gewinnen  wir  durch  ihn  (wie im  Vorhergebenden  ge- 
zeigt ist)  Ausfüllung  grösserer  Schritte  durch  zwischenliegende  Töne. 
Wollen  wir  nicht  unmittelbar  von  e  nach  tf,  —  von  e  nach  6,  von  c 
nach  g  schreiten,  so  füllen  wir  die  Lücken  mit  den  dazwischenliegen- 
den Tönen  eis, —  rf,  — m,  —  </,  rfiisr,  e^f^fis^ —  oder  wie  uns  sonst 
gut  scheint,  aus. 

Sodann  aber  dienen  Durchgänge  auch  zur  Erhöhung  der 
rhythmischen  Bewegung.    Hier  z.  B. 


werden  die  Halbnoten  des  ersten  Sätzchens  a  mit  Hülfe  der  Durch- 
gänge bei  b  in  Viertel ,  bei  e  in  Achtel  aufgelöst ,  die  rhythmische  Be- 
wegung wird  also  erhöht  oder  lebhafter,  beschleunigter.  Dies  können 
wir  aber  nicht  mit  Durchgängen  erreichen  bei  dem  Schritte  von  e 
nach,/,  weil  zwischen  diesen  Tönen  kein  Durchgang  möglich  ist.  Zwar 
könnten  wir  uns  durch  Tonwiederholung  oder  durch  einen  harmoni- 
schen Nebenton 
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helfe  n;  aber  aus  manberlei  Gründen  kann  uns  Beides  oft  nicht  zusa- 
gen; die  erstere  Hülfe  kann  bisweilen  ärmlich  erscheinen,  die  andre 
z.  B.  dadurch  unanwendbar  werden,  dass  derBass  ebenfalls  von  c  nach 
y  gehen  sollle. 

Für  diese  Fälle  bedarf  es  also  noch  einer  besondern  Hülfe, 
leiten  sie  so  her.  Zu  dem  Satze  a 


Wir 
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machen  wir  bei  b  Durchgänge.  Der  Durchgangston  d  führt  bei  b  von 
c  nach  «,  aber  auch  (von  e)  nach  c  zurück.  Folglich  —  führen  wir  ihn 
bei  c  gleich  wieder  zurück ;  wir  gingen  hier  von  c  aus,  um  über  d 
nach  e  zu  gelangen,  besannen  uns  aber  unterwegs  anders  und  kehrten 
zurück  nach  c.  Das  Gleiche  ist  bei  d^  e,  f  gescbehn ;  bei  e  und  /  ha- 
ben wir  Halbtöne  zu  Hülfe  genommen. 

Dergleichen  Töne  heissen 

Hülfstöne; 
wir  sehn,  dass  es  deren  von  der  Grösse  eines  Ganztons  (bei  c  und  d) 
und  eines  Halbtons  (bei  e  undy],  ferner  von  oben  kommende  oder  sin- 
kende (bei  c  und  e)  und  von  unten  kommende  oder  steigende  (bei 
rfund/)  giebt. 

Zuvor  haben  wir  den  Hülfston  blos  aus  dem  äusserlicfaen  Bedürf- 
niss  lebhafterer  Bewegung  erklärt,  dabei  aber  seinen  innerlichen  Zu- 
sammenhang mit  dem  Durchgange  wahrgenommen.  Dieser  letztere 
Punkt  muss  jetzt  schärfer  gefasst  werden ,  er  wird  das  Wesen  des 
Hülfstons  aufklären. 

Wir  haben  gelernt,  irgend  ein  weiteres  Intervall,  z.B.  eine  Quinte, 
erst  mit  den  harmonischen  Beitönen,  dann  mit  den  diatonischen,  endlich 
mit  den  chromatischen  Zwischentönen  (Durchgängen)  auszufüllen. 
Hier 


stehen  diese  Gestaltungen  nochmals  vor  uns ;  zuletzt  haben  wir  sechs, 
zuvor  nur  drei  Zwischentöne  gehabt,  mithin  hier  nicht  alle  möglichen 
Zwischentöne  benutzt,  zuerst  sogar  gar  keinen.  Hieraus  wird  klar, 
dass  wir  nach  unserm  Willen  und  jedesmaligen  Bedürfniss  entweder 
alle,  oder  auch  nur  einige  Zwischentöne  sparen,  z.  B.  von  den  in- 
nerhalb der  Terz  0 — e  möglichen  drei  Zwischentönen  (cf>,  d^  dis) 
nach  Belieben  keinen,  oder  alle  drei,  oder  nur  zw  ei 
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gl 


nehmeD  können. 

Aber  welche  werden  im  Allgemeinen  am  zweckmässigsten  bei- 
behalten? —  Der  Zweck  des  Durchgangs  ist,  in  den  Folgeton  hinein- 
zuführen. Er  muss  sich  also  diesem  Ton  auf  das  Engste  anschliessend 
dies  ist  oben  bei  a  der  Fall,  wo  der  Durchgang  einen  ganzen  Ton  über 
dem  Anfange  beginnt  und  dann  aufdasPliessendste,  durch  lauter 
Halbtöne,  in  den  Folgeton  hineinfährt.  Die  zweite  Form  (b)  zeigt  den 
Durchgang  mehr  an  dem  Anfangs- als  Folgeton  haftend,  eher  zö- 
gernd, gleichsam  sich  entfernt  haltend  von  seinem  Ziele,  als  förder- 
sam  hineinführend ;  die  dritte  Form  {c)  widerspricht  luit  beiden  Durch- 
gangstönen der  voraussetzUchen  Tonart,  und  erscheint  insofern  als  be- 
fremdlich und  im  Allgemeinen  unannehmbar. 

Mit  gleichem  Rechte  können  wir  also  auch  n  u  r  e  i  ne  n  der  Dnrch- 
gangstöne  beibehalten.  Dies  wird  dann  am  besten  der  zunächst  am 
Ziele 


413 


^ 


^ 


i 


=P=|t 


liegende  sein ,  also  entweder  der  Halbton  davor  {a)  oder  der  Ganzton 
(&],  am  wenigsten  der  entfernteste,  bei  c  sich  zeigende.  Denn  dieses 
eis  führt  gar  nicht  von  c  nach  6,  sondern  nach  d;  es  kann  nicht  c  und 
e  vermitteln,  denn  es  ist  nicht  die  Mitte  von  ihnen. 

So  verhält  es  sich  auch  im  Hinabsteigen.  Von  der  hohem  Terz 
oder  Quinte  znm  Grundton  hinab  haben  wir  bekanntlich  folgende  diato- 
nische (a)  und  chromatische  (b)  Durchgangsfolgen,  — 
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die  harmonischen  Beitöne  mit  zugerechnet.  Aus  diesen  Tonreihen 
können  wir  nach  Belieben  einen  Theil  wählen,  den  andern  weglassen, 
statt  der  letzten  Tonreihe  z.  B.  folgende  verkürzte  Tonfolgen  setzen, 
deren  letzte 
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i 


endlich  als  Rest  einen  blossen  Hülfston  übrig  lässt. 

Während  nun  die  vollständigem  Durchgangsfolgen,  wie  No.  414 
zeigt,  die  Tonfolge  kleiner  gliedert  und  damit  fliessender  macht,  zieht 
sich  bei  Hülfstönen  (die  wir  uns  jetzt  als  unvollständig  gewordne  Durch- 
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gangsfolgeii  vorzustellen  gelernt)  die  verknüpfende  und  verschmelzende 
Wirkung  des  Durchgangs  in  den  einen  übrig  gebliebnen  Ton  zurück. 
Hier  — 


sehn  wir  im  zweiten  System  Hülfstöne,  die  sich  als  Rest  aus  den  im 
ersten  System  auftretenden  Durchgangsfolgeu  darstellen.  Die  Bedeu- 
tung der  Hülfstöne  wird  hier  klar;  der  Hüifston  führt  glatt  in  den 
folgenden  Melodieton  hinein»  während  er  sich  vom  vorhergehenden 
losgelöst  und  fremd  (gleichsam  entfremdet)  zeigt,  ja  bei  längerm  An- 
halten —  man  gebe  z.  B.  den  Melodietönen  c,  g  Viertel-,  den  Hülfs- 
töuen/oder^  Halbtaktsgeltang  —  schroff  gegen  ihn  auftritt.  Polg- 
lich wird  im  Allgemeinen  für  steigende  Hülfstöne  der  hinaufliihreDde 
Halbton  (oben  bei  b  iasßs)  vor  dem  Ganzton  (oben  bei  a  das./)  den 
Vorzug  verdienen,  denn  der  erstere  reisst  sich  vom  Vorton  und  der 
Tonleiter  scharf  ab  und  drängt  sich  in  den  folgenden  Ton  hinein ,  ent- 
spricht aber  damit  dem  schon  S.22  bezeichneten  Karakter  hinaufstei- 
gender Tonfolge.  Dagegen  würdejfür  den  sinkenden  Hüifston  im  All* 
gemeinen  der  der  Tonleiter  angehörige  Vorton  (oben  bei  c  das  d)  dem 
beruhigenden  Sinn  hinabsteigender  Tonfolge  gemässer  erscheinen ,  als 
der  fremd  und  losgerissen  auftretende  Halbton  (oben  bei  d  das  des) ,  der 
den  milden  Sinn  des  Hinabsteigens  in  das  Schmerzliche  verziehen 
würde.  Der  Sinn  der  ausnahmsweisen  Wege  (oben  a  und  dj  ist  hiermit 
ebenblls  erläutert.  — 

Nun  aber  besitzen  wir  einmal  Hülfstöne  von  unten  und  oben,  beide 
harmoniefremd,  beide  ihr  Ziel  im  folgenden  der  Harmonie  zugehörigen 
Ton  findend.  Polglich  hat  es  kein  Bedenken,  sie  beliebig  zu  verwenden, 
die  steigenden  zu  steigender,  die  sinkenden  zu  sinkender  Tonfolge, 
wie  hier 


beitf;  oder  auch  umgekehrt,  wie  bei  b.  Polglich  können  wir  femer 
einem  sich  wiederholenden  Harmonieton  einmal  einen  Hüifston  von 
unten,  einmal  einen  von  oben  vorsetzen,  wie  hier 


418 
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bei  a,  können  Beides  verbinden,  wie  bei  b^  ja  können  beide  Hülfstöne, 
wie  bei  c*,  aneinanderreihen  und  den  lösenden  Harnronieton  erst  dann 
folgen  lassen.  Im  letztern  Falle  bleiben  wir  länger  in  der  Gespanntheit, 
die  jeder  barmoniefrenide  Ton  bewirkt ,  weil  erst  nach  dem  zweiten 
fremden  Ton  die  Lösung  folgt;  die  Auflösung  ist  verzögert.  Das- 
selbe geschieht,  wenn  zwar  gleich  nach  einem  Hiilfston  Harmonietöne 
folgen,  nicht  aber  der  Harmonieton,  nach  welchem  der  Hiilfston  hin- 
strebte.  Hier 


P=^ 


bei  a  strebt  dis  nach  ß,  fi^  nach  g  u.  s.  w. ;  zwischen  Hfilfston  und 
Auflösung  schieben  sich  aber  Harmonietöne  ein :  bei  b  folgt  den  Har- 
monietönen die  Wiederholung  des  Hülfstons,  und  verspätet  die  Lösung 
noch  um  einen  Moment;  es  wären  noch  mehr  Zwischenschiebuugen 
möglich. 

Beiläufig  erkennen  wir  hier,  dass  die  bekannten  sogenannten  Ma- 
nieren: 

Vorschlag,  von  oben  oder  unten, 

Doppelvorschlag,  von  oben  und  unten,  oder  von  unten  und 
oben, 

Triller,  bekanntlich  ein  mehrmals,  rasch  und  gleichmässig  wie- 
derholter Vorschlag,  —  bei  längerer  Dauer  durch  einen  Nacb- 
schlag  (Doppelschlag}  abgerundet, 

Doppelschlag,  die  Verbindung  eines  Vorschlags  von  oben  mit 
einem  andern  von  unten  (oder  umgekehrt]  mit  zwischen- 
gesetztem  Hauptton, 
und  all'  ihre  Unterarten  nichts  sind,  als  einfache  oder  gehäufte,  wieder- 
holte Hülfstöne.  Sie  sind  den  wesentlichen  Melodietönen  zugesetzt, 
erscheinen  insofern  als  Nebensache,  und  werden  daher  gewöhnlich  mit 
kleinerer  Schrift  notirt.  Allein  man  sieht  leicht  ein,  dass  sie  im  Sinn 
eines  Tonstückes  wesentlich  bedeutsam  sein  können,  —  und 
nur  desswegen  dürfen  die  andern  Töne  wesentlich  genannt  wer- 
den, weil  sie  zu  der  natürlichen  Grundlage  des  Ganzen,  der  Har- 
monie ,  gehören ;  daher  man  jene  Töne  ebenfalls  mit  grössern  Noten 
aufgezeichnet  findet,  und  besonders  in  den  Werken  neuerer  Zeit,  wo 
sie  mehr  mit  Bedeutung,  zu  bestimmtem  Zwecke  gesetzt  werden,  wäh- 
rend sie  in  altern  Werken  (namentlich  vor  C.  P.  E.  Bach  und  Joseph 
Haydn)  mehr  willköhrlich,  als  «Agremens«,  als  beiläufige  Ausschmückun- 
gen erscheinen. 
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C.    VerhältnisB  cor  Harmonie. 

So  gewiss  die  chromaüscheD  Durchgänge  durch  ein  scheinbar 
querständiges  Verhältniss  gegen  die  Harmonie  (No.400,  401)  kein  Be- 
denken erregen ,  so  gewiss  isl  dies  auch  hinsicbts  der  Hülfstöne  der 
Fall.   Stellen  wie  diese 


ji20 


in  denen ^*'  gegen/,  g  gegen  gis  auftreten,  oder  diese  ähnliche  aus 
Mozart^s  Don  Juan, 


in  der^'  gegen  ßs  auftritt,  enthalten  allerdings  einen  scharfem  Wider- 
spruch zwischen  Hülfston  und  Harmonieton,  keineswegs  aber  einen  ab; 
solut  verwerflichen. 


I  Dritter  Abschnitt. 

Gebrauch  der  DurehgAnge  und  Hülfstöne. 

Der  ganze  vorhergehende  Abschnitt  war  theoretischen  Mittheilun- 
gen gewidmet ;  der  gegenwärtige  bringt  die  Anwendung  der  gewonne- 
nen neuen  Gestaltungen  in  Verein  mit  den  S.287  schon  abgesondert 
bearbeiteten  diatonischen  Durchgängen. 

Es  bedarf  dazu  nur  einer  flüchtigen  Anweisung,  zu  der  folgender 
Satz 


als  Grundlage  dienen  mag. 

Wir  beginnen  unsre  Arbeit  mit  der 

A.   Fignrimng  der  Oberstimme, 
und  zwar  zuerst  mit  diatonischen  Durchgängen  und  Hülfslönen. 
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Der  erste,  fünfte  und  sechste  Takt  bedürfen  keiner  Erklärung; 
sie  enthalten,  ausser  den  Urtönen  der  Melodie,  diatonische  Durchgänge 
und  Wechseltöne. 

Die  Viertelbewegung  im  ersten  Takte  lud  zur  Fortsetzung  ein ; 
man  hätte  im  zweiten  Takte  zweimal  g  und  zweimal  y,  oder  dreimal  g 
und  einmal y* schreiben  können;  die  harmonische  Fignrirung  erschien 
wenigstens  etwas  anziehender. 

Nun  war  im  dritten  Takte  Viertelbewegung  noch  nothwendiger 
geworden.  Man  hätte  dreimal  e  und  dann  c  schreiben  können;  statt 
des  zweiten  e  erschien  der  Hülfslon  d  weniger  einförmig.  Es  ist  so 
die  Figurirung  eines  einzelnen  Tones  entstanden,  aus  des- 
sen Wiederholung  und  einem  Hülfstone  gebildet. 

Der  vierte  Takt  ist  Nachahmung  des  dritten ;  mannigfacher  und 
etwas  schwunghafter  hätte  sich  dieser  und  der  siebente  Takt  etwa  so 

oder: 


-^ 


^^ 


^ 


424 


^ 
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darstellen  lassen ;  die  dadurch  nöthigen  Aenderungen  in  der  Begleitung 
verstehn  sich  von  selbst. 

Benutzen  wir  den  Gedanken ,  dass  ein  einziger  Ton  durch  Wie- 
derholung und  Umschreibung  figurirt  werden  kann  :  so  bietet  sich  aus 
No.  423  folgende  tonreichere  Gestaltung, 


deren  Vollendung  und  Begleitung,  wie  auch  die  der  folgenden  Beispiele, 
dem  Schüler  überlassen  wird.  Auch  die  freiere  Bildung  der  beiden 
letzten  Takte,  so  wie  die  allmählige  Auffindung  und  Herausbildung 
ähnlicher  Gestaltungen  bedarf  keiner  Erläuterung. 

Von  dieseu  unmittelbar  an  der  Melodie  der  Oberstimme  haftenden 
Gebilden  wenden  wir  uns  zur  harmonischen  Fignrirung ;  wir  bereichern 
die  Oberstimme  mit  Tönen  aus  der  zum  Grunde  liegenden  Harmonie. 
Zunächst  würde  sich  etwa  diese  Weise  ergeben  (die  Begleitung  lassen 
wir  weg) , 


426 
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die  ausser  den  harmonischen  Beitönen  nur  diatonische  Durchgänge  ent- 
hält.   Wir  schreiten  von  ihr  zu  chromatischen  Durchgängen  fort: 


"  ^^^^^^^^ 


11.  s.w. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


302        Harmoniefreie  Tone  innerhalb  harmonischen  Satzes. 

und  haben  dabei  zum  ersten  Male  mannigfaltigere  Rbythmisirung  er- 
langt. —  Nur  im  Vorbeigebu  erinnern  wir  an  die  reicben  und  mädi- 
tigen  Mittel,  die  der  Rhythmus  darbietet  und  die  bis  auf  No.  426  in 
unsern  jetzigen  Arbeiten  noch  unbenutzt  liegen,  während  wir  schon  in 
den  ersten  Abtheilungen  (von  der  ein-  und  zweistimmigen  Komposition) 
erkannt  haben,  wie  der  Rhythmus  die  einfachste  Tonfolge  vervielfäl- 
tigen kann. 

Wollen  wir  chromatische  Durchgänge  wie  in  No.  419  mit  harmo- 
nischen Beitöneu  und  der  gleichmässigen  Weise  von  No.  426  vereinen  : 
so  ergeben  sich  Bildungen,  wie  diese: 


oder,  in  grösserer  Ausdehnung,  wie  die  bei  n,  ä,  c  versuchten. 


429 


^^^k^^^^^^m 


^^S*E 


;tSf#Srfg^ 


g^££fe4 


S 


oder  in  weit  erstreckter  Figurirung  wie  diese: 


teil.  J^^C-m».  l^ 


oder  in  ähnlicher  Weise,  aber  lebhafter,  stärker: 


^^^^^^^ 


und  was  der  Umgestaltungen  und  reichern  Ausführungen  mehr  sind, 
die  sich  bald  näher  zum  Thema  halten,  bald  häufiger  oder  entschiedener 
von  ihm  abgehn,  bald  ein  einziges  Motiv  festhalten,  bald  unter  zwei 
und  mehr  Weisen  wechseln. 
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Der  aufmerksame  Schüler  siebt  bald ,  dass  die  wenigen  von  No. 
423  bis  43t  gegebnen  Entwickelungen  nur  einzeln  aufgegriffne  Andeu- 
tungen aus  einer  geradezu  unerschöpflichen  Menge  von  Figurirungen 
sind ,  die  sich  aus  harmonischen  Beitönen ,  eigentlichen  und  uneigent- 
lichen Durchgängen  ergeben,  und  die  den  einfachsten  Satz  zu  reichster 
Melodiequelie  werden  lassen.  Auch  die  Entwickelungen,  welche  sich 
in  der  ersten  Abtheilung ,  in  der  einstimmigen  Komposition  ergaben, 
konnten  unerschöpflich  genannt  werden ,  mussten  aber  der  Harmonie 
entbehren.  Jetzt  haben  wir  auf  doppeltem  Grunde,  nämlich  der 
diatonischen  Tonleiter  und  der  Harmonie,  dieselbe  Beweglichkeit,  den- 
selben Gestaltenreicbthum  der  Melodie  wieder  erlangt;  —  aber  in  Ver- 
bindung mit  Harmonie,  und  von  ihr  gestützt. 

Da  wir  uns  schon  auf  den  Punkt  erhoben  haben,  in  der  Harmonie 
nicht  mehrabstrakte  Akkorde,  sondern  vereinigte  Stimmen  zu  erblicken, 
so  kann  die  im  Obigen  angeschaute  Figurirung  eben  so  wohl  auf  eine 
Mittelstimme  oder  den  Bass ,  als  auf  die  Oberslimme  angewendet  wer- 
den.   Wir  wenden  uns  zuerst  zu  der 


B.     Fignrinmg  des  Basaesi, 

denn  dieser  ist  als  Aussenstimme  (S.  83)  freier  Bewegung  oflenbar  fä- 
higer, als  Mittelstimmen,  die  zwischen  Ober-  und  Unterstiinme  einge- 
zwängt sind. 

Gehen  wir  auf  No.  422  zurück,  so  finden  wir  einen  an  melodischer 
Bewegung  so  armen  Bass ,  dass  wir  vorerst  nichts  mit  ihm  anzufangen 
wüssten,  als  etwa  lebhaftere  RhyChmisirung. 


432 


Um  diesem  dürftigsten  Anfang   aufzuhelfen ,    könnte  man  einen 
Hülfston  statt  der  blossen  Tonwiederholung  (ä)  oder  nebst  ihr  [b] 


i 
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auf  dem  zweiten  Takttheil,  oder  auf  dem  ersten  [c]  einführen ,  und  mit 
einem  andern  Hüllstone,  der  ebenfalls  unter  dem  Hauptton  anzubringen 
wäre. 


rniir"  ?f  TvSlEj  Er 
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den  ersten  und  zweiten  Takt  und  Akkord  verbinden.  Eine  der  weitern 
Enlwickeltmgen  aus  diesen  in  No.  433  so  gering  erschienenen  Motiven 
wäre  diese, 


435 


der  sich  anziehendere  und  reichere  leicht  anschlüsseu. 

Wollen  wir  aber  die  melodische  Grundlage,  die  der  Bass  von 
No.  423  darbietet,  verändern;  so  würden  wir  in  der  harmonischen 
Pigurirung  das  Mittel  finden,  zu  reicherer  Grundlage  zu  gelangen. 
Wir  würden  den  Bass  zunächst  etwa  in  dieser  Weise* 
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? 


anlegen,  und  dann  mit  llüire  aller  Arien  von  Durchgängen,  z.  B. 


_^^ 


437 


zu  weitern  und  weitem  Gestniluiigeii  ausführen.  Man  erkennt,  dass 
diese  Fignrirung  aus  No.  436,  a  hervorgegangen  ist,  jedoch  nicht  ohne 
Veränderung  der  Grundlage,  die  zu  No.  437  zunächst  so 


=1= 


-^Oxa^ 
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geheissen  haben  würde;  es  zeigt  sich  wieder,  wieviel  Zwischengestal- 
ten hier  übergangen  sind.  Eine  näher  liegende  Entwickelung  aus  No. 
436,  b  würde  diese 


sein.  Vergleichen  wir  diese  mit  ihrem  Vorbilde,  so  sehen  wir,  um 
wieviel  einfacher  und  folgerechter  sich  die  nähern  Entwickelungen  ge- 
stalten ,  und  um  wieviel  losgebundner ,  reicher  und  willkührlicher  die 
entferntem. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  diese  freiem  Gestaltungen  oft  über- 
wiegenden Reiz  vor  den  strenger  an  der  Grundlage  oder  am  ersten 


*  Die  über^eselxlen  Noten  sind  ADdeuton^eo  der  Oberstimme,  die  eine  OkUve 
hoher  liegt,  als  diese  Noten. 
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Motiv  festhaltenden  voraus  haben*  Der  Schüler  darf  sich  aber  diesem 
verlockenden  Reize  nicht  zu  früh  hingeben,  sondern  muss  in  stetigem 
Fortbilden  treu  beharren,  bis  ihm  folgerechte  Ausbildung  einer  einzigen 
Gmndgeslalt  und  damit  innere  Einheit  im  Bilden  auch  in  diesen  Formen 
ganz  sicher  zu  eigen  geworden  ist.  Er  sichert  damit  seineu  künftigen 
Werken  Haltung,  und  seinem  Erfind ungs vermögen  unglaublich  reiche 
Entwickeluog. 

Nur  wenig  bleibt  über  die 

C.     Figurirung  einer  Mittelatimme 

noch  zu  bemerken. 

Zunächst  steht  uns  dabei  der  enge  Raum  im  Wege,  der  einer  Mit- 
telstimme in  der  Regel  gewährt  werden  kann.  Wir  müssen  also  ent- 
weder die  Stimmen  weiter  auseinanderlegen,  oder  beide  Miltelstimmen 
(wie  früher  in  No.  219,  c)  in  eine  einzige  zusammenzTehn.  Auf  letz> 
term  \fift^t  könnten  wir  aus  No.  423  zunächst  die  Gestalt  bei  a ,  dann 
die  bei  £, 

und  viele  ähniiclie  hervorrufen ;  auf  ersterm  Wege  könnten  Gebilde, 
wie  dieses  — 
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gefunden  werden. 

Diese  Andeutungen  genügen,  alle  Gestalten  des  Durchgangs  im 
Verein  mit  denen  der  harmonischen  Figurirung  bis  zu  höhern  Aufgaben 
zu  üben,  und  dadurch  es  in  Melodie-  und  Figuren-Erfindung  zu  höherer  ' 
Vollkommenheit  zu  bringen  4^. 

Gleichwohl  empfehlen  wir  dem  eifrigen  Schüler  eine  letzte  Uebung, 
die  ihm  zwar  nicht  hier,  desto  mehr  aber  bei  den  künftigen  polyphonen 
Arbeiten  (über  die  der  zweite  Theil  das  Nähere  mittheilt)  zu  Stalten 
kommen  wird.   Es  ist  nichts  andres,  als  die 

Anwendung  von  Durchgang  und  Hülfs ton,  harmonischer 
Figuration  undVorhalt  auf  Harmoniegänge. 


43  NeuouDddreissigsleAaf^abe:  Darcbarbeitaog  eioer  kurzem  und 
eiofacb  seführlen  Uebanssmelodie  oacb  deo  oben  g^egebeneo  ADdeutangeo. 
Marx,  Koinp.-L.  I.  7.  Aafl.  20 
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Diese  Arbeit  kann  bei  der  Gieicbmässigkeil  der  harmonischen 
Unterlage,  die  sich  in  den  Gängen  darbietet,  nicht  anders  als  leicht 
sein.  Wir  geben  daher  nur  zur  Anregung  wenige  Beispiele,  die  sich 
abermals  an  den  S.  150  u.  f.  benutzten  Gang  knüpfen. 

In  diesem  Gang  geht  der  Bass  einen  Schritt  um  den  andern  eine 
Quarte,  die  dritte  Stimme  eben  so  eine  Terz  abwärts,  im  Uebrigen  alles 
diatonisch.  Füllen  wir  diese  Schritte,  die  uns  zuerst  auffallen,  mit  dia« 
tonischen  Durchgängen  aus. 
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Warum  haben  wir  ausser  den  beabsichtigten  Durchgängen  bei  a 
noch  der  Oberstimme  Vorhalte  gegeben?  —  Weil  die  Durchgänge  gegen 
die  Oberstimme  sonst  Quinten  gebildet  hätten.  In  b  werden  alle  drei 
obern  Stimmen  aufgehalten.  Versuchen  wir,  der  Oberstimme  Durch- 
gänge einzuschalten ;  es  können  dies  natürlich  nur  chromatische  sein. 


Wir  haben  nicht,  wie  in  No.  442,  mit  der  zweiten  Stimme  von  c 
nach  h  gehn  können ,  weil  sonst  ^wischen  ihr  und  dem  von  c  durch  h 
gehenden  Bass  Oktaven  entstanden  wären ;  auch  von  c  aufwärts  nach  d 
hätte  die  zweite  Stimme  nicht  gehn  dürfen ,  um  nicht  die  Rückkehr  des 
chromatischen  Durchgangs  in  die  Harmonie  zu  verdunkein.  Daher 
sind  die  Mittelstimmen  gegen  einander  verwechselt  (umgekehrt),  die 
zweite  ist  dritte  Stimme  und  die  dritte  Stimme  aus  No.  442  ist  zweite 
geworden ;  man  hätte  auch  die  Oberstimmen  so 


444 


H^^ff^^ 


und  die  Bassstimme  wie  in  No.  443,  b  führen  können. 
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Hier  hat  die  Bewegung  einer  Stimme  die  der  andern  hertrdgezogen. 
Eben  so  wolil  kann  aber  ein  Piguralmotiv  aus  Freiem  Entschlüsse  durch 
laehrere  oder  alle  Stimmen  geführt  werden,  —  und  xwar  entweder  ein 
einzelnes  Motiv ,  oder  verschiedne  mit  einander  abwechselnde.  Ein 
letztes  Beispiel  diene  als  Fingerzeig  auf  die  reichsten  und  mannigfach- 
sten Gestaltungen,  die  der  forschende  Schüler  hier  ausfindig  machen 
kann. 
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Die  vier  ersten  Secbszehntel  des  Diskants  können  als  Hauptmotiv 
gellen;  sie  werden  im  Tenor  ziemlich  genau,  im  Alt  und  Bass  weniger 
getre«  wiederbenntzl ;  in  allem  Uebrigen  geht  jede  Stimme  ihren  eignen 
freien  Weg.  Damit  gestaltet  sich  der  erste  Takt  zu  den  beiden  ersten 
Akkordeii  des  Gangs  und  kann  im  Ganzen  als  ein  grösseres  Motiv  an- 
gesehn  werden,  das  die  folgenden  Takte  weiterführen'*^. 


Vierter  Abschnitt. 

Behandlung  von  Melodien,  unter  Annahme  eines  Theils 
ihrer  Töne  als  Dilrehgftnge  und  HOlfstöne. 

Wenden  wir  noch  einmal,  wie  S.  284  bei  Gelegenheit  der  Vor- 
aitsnahmen  und  Vorhalte,  den  Blick  auf  unsre  frühern  Melodien,  so  er- 
kennen wir,  wie  weit  mannigfaltiger  und  lebendiger  sie  sich  hätten  ge- 
stalten und  behandeln  lassen,  war' es  uns  damals  möglich  gewesen, 
neben  den  Akkordtönen  auch  harmoniefreie  Töne  zu  verwenden.  Eine 
Melodie,  wie  jene  volksthnmiich  gewordne  aus  Webe  r's  Freischütz, 

Allegro. 
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würde,  wollte  man  nach  nnsrer  bisherigen  Weise  jedem  Ton  einen  Ak- 
kord anhängen,  lächerlich  beladen  einhergehn. 


44  Vierzigpste  Aufgabe:  Aasflihning  einiger  Gänge  nacfi  obigen  Addea- 
tttogen  anf  loslrnment,  —  DÖthigenfalls  mit  Aufzeichnung  des  Gangmotivs. 

Die  Uebung  muss  zu  versebiedDeD  Zeiten,  mit  ruhigem  Fortschritt  vom  Leich- 
ten zum  Schwerern  uoternomroen  werden, 

20* 
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Von  jetzt  an  haben  wir  bei  jeder  Melodie  zu  erwägen, 

1.  welche  Töne  besser  harmooiefrei  zu  lassen, 

2.  welche   besser  —  oder  nothwendig  als  Bestandtheile  der 
Harmonie  zu  behandeln  sind. 

Nothwendig  müssen  diejenigen  Töne  als  Harmonietöne  aufgefassl 
werden,  deren  wir  bediirren,  um  die  für  Konstruktion  und  Znsammen- 
hang der  Modulation  nöthigen  Harmonien  einzuführen.    Wieviel  und 
welche  Töne  ausserdem   als  Bestandtheile   der   Harmonie   oder   als 
Durchgangs-  und  Hülfstöne  gelten  sollen ,  das  hängt  —  bis  sich  tiefere 
Beweggründe  geltend  machen  —  vom  Ermessen  des  Arbeitenden  ab. 
Nur  das  Eine  sei  als  vorläufiger  Wink  gesagt : 
je  mehr  Akkorde  verwendet  werden,  desto  beladner  und  schwe- 
rer wird  der  Satz,  — je  weniger,  desto  leichter  und  beweg- 
licher. 
Betrachten  wir  zu  weiterer  Verständigung  diese  Melodie,  — 

AIIc«;io  loii  hriu.  ^ 


SO  macht  schon   die  Ueberschrift  darauf  aufmerksam ,  dass  der  Satz 
leicht  beweglich  sein  soll.   Wie  könnte  das  gelingen,  wenn  wir  jedem 
der  leichten  Achtel  einen  Akkord  aufbürdeten  ?   Wir  werden  vielmehr 
Takt  1  die  Töne  ßs  und  atSy 

-  2    -      -      eis    -      fl, 

3    -      -     eii,   ö,  dis  und  wieder  e 

-  4    -      -       Ä    und  gis 

als  Hülfs-  oder  Durchgangstöne  auffassen ,  —  und  so  in  den  folgenden 
Takten.  Nothwendig  erscheinen  hier,  wo  sich  nicht  einmal  ein 
Vordersatz  absondert,  nur  die  Harmonien  des  Schlusses;  der  Schluss- 
akkord füllt  unzweideutig  den  letzten  Takt,  zum  Dominantakkorde 
bietet  der  vorletzte  Takt  die  Töne ßs-d-c  und  nochmals  ^j;  die  beiden 
e  mögen  als  Durchgang  und  Hülfston  gelten ,  —  oder  auch  als  None, 
wenn  man  den  Nonenakkord  nicht  zu  schwer  und  aufgeblasen  für  das 
leichte  Sätzchen  findet. 

Soviel  war  sicher  festzustellen,  wenn  man  nicht  den  Karakler  der 
Melodie  ganz  vernichten  wollte.  Im  Uebrigen  ist  Mancherlei  möglich. 
Am  leichtesten  (für  ein  Presto  oder  Prestissimo  am  günstigsten)  würde 
die  Behandlung  bei  a  und  h 

-^„1 m-^ 
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sein,  in  der  zwei  volle  Takte  zu  einer  Harmonie  zusammengefasst 
sind;  harmoniereicber  sind  die  Behandlungen  bei  v.  und  «i,  aber  auch 
lastender,  am  meisten  die  dritte.  Weitere  Auseinandersetzung  und  An- 
leitung scheint  um  so  weniger  nöthig ,  als  wir  von  Melodien ,  die  blos 
zur  Uebung  angefertigt  sind,  bald  zu  solchen  übergehn,  die  dem  Kunst- 
leben selber  angehören^^ . 


Fünfter  Abschnitt. 

Weitere  Wirksamkeit  der  DurchgAnge. 

#  Zunächst  haben  die  Durchgänge  und  Hülfstöne  den  Tonreichthum 
unsrer  Sätze ,  dann  den  lindern  und  geschlossnern  Gang  unsrer  Stim- 
men gesteigert,  endlich  —  und  das  erschien  als  das  Bedeutsamste  — 
von  der  Ueberlast  stets  geschlossner  Akkordreihen  befreit.  Allerdings 
können  durch  überhäufle  Anwendung  der  Durchgänge  Melodien,  die 
Anfangs  zu  e c k i g  waren ,  jetzt  allzusehr  abgeschliffen,  es  kann 
mancher  Karakterzug  —  besonders  des  Basses ,  der  gern  markig ,  ent- 
schieden, in  grössern  Schritten  einhergeht  —  verwischt  werden.  Viel- 
leicht wäre  das  schon  dem  Satze  No.  302  zum  Vorwurfe  zu  machen, 
wiewohl  man  über  den  Grad  weicherer  oder  schärferer  Stimmführung 
gründlich  nur  aus  dem  Sinne  jedes  Tonstücks  urtheilen  kann  und 
hierzu  erst  Aufgaben  von  bestimmtem  Karakter  erwartet  werden 
müssen. 

Der  entscheidende  Portschritt  bleibt  aber  allerdings  der, 
dass  wir  nicht  mehr  genöthigt  sind,  jedem  Melodieton  einen  Akkord 
aufzuladen,  dass  wir  neben  der  Harmonie  harmoniefreie  Töne  haben. 
Hiermit  treten  wir  aus  dem  Joche  der  Akkordik  frei  heraus ;  unsre 
Harmonie  löset  sich  auf  in  vier  Stimmen,  deren  jede  sich  frei  in 
melodischer  Weise  entfalten  kann ,  gestützt  auf  Harmonie ,  nicht 
aber  an  sie  gefesselt. 

Dieses  Stimm  wesen  kann  sogar,  am  rechten  Orte,  vorherrschen 
vor  dem  Akkordwesen.  So  schreibt  Mozart  in  der  Zauberflöte 
Folgendes 


45  EiDQDdvierzi^ste  Aufgabe; 
gegebnen  Melodien. 


BearbeiloQg  der  in  der  Beilage  XVfl 
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in  einem  raschen,  leicht  bewegten  Satze.  Man  erkennt,  dass  die  Achtel 
g-k  Takt  2  eigentlich  der  Akkord  ^-^-£f  sind,  der  in  den  Oberstimmai 
aber  durch  zwei  Vorhalte,  a  und  c,  aufgehalten  wird,  während  die  Un- 
terstimme  den  Akkord  ton  h  zu  den  Vorhalten,  dann  aber  zu  den  Akkord- 
tönen g-h  den  Durchgang  c  bringt,  der  fliessend  in  den  folgenden  Ak- 
kord führt.  Die  Stelle  heisst  ursprünglich  so,  wie  sie  hier  bei  a,  oder 
b  — 


450 


gesetzt  ist ;  bei  c  lösen  sich  Akkordton  und  Durchgang  deutlicher  von 
einander.  Mozart  aber  brauchte  schwunghaftere,  glattere  Stimmen, 
und  warf  mit  sichrer  Hand  und  klarem  Sinne  Vorhaltston  und  Akkord- 
ton, Akkordton  und  Durchgang  übereinander ;  dasSpielderStim- 
men  trägt  uns  auf  leichter  Woge  dahin,  kein  Mensch  denkt  au  ^- 
korde. 

Eben  so  verhält  es  sich  mit  dieser  Stelle,  — 
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wo  durch  gleiche  Anwendung  von  Vorhalt  und  Durchgang  gleichmässi- 
ger  Gang  aller  Stimmen  und  ruhiger  diatonischer  Einherschritt  des 
Basses  erhalten  worden  ist. 

Wenn  nun  die  Durchgänge  schon  gewissermaassen  eine  Rolle 
in  der  Harmonie  zu  spielen  anfangen,  sich  immer  bedeutsamer  in  die 
Harmonie  —  zu  der  sie  von  Haus'  aus  gar  nicht  gehören  —  eindrän- 
gen :  so  darf  es  zuletzt  kaum  noch  befremden,  wenn  sie  sich  auch  als 

gleichsam- harmonische  Töne 
fühlbar  machen  und  Anwendungen  gleich  wirklichen  Harmonietönen 
sich  zueignen.    Dies  geschieht  in  vierfacher  Weise. 

1 .     Durchgangs  -  Akkorde. 

Da  Durchgänge  in  mehrern ,  ja  allen  Stimmen  gleichzeitig  statt 
haben  können,  so  lässt  ihr  Zusammentrefl^en  bisweilen  Akkordgestalten 
zum  Vorschein  kommen ,  die  weder  in  der  Modolations  -  Anlage  noth- 
wendig ,  noch  —  als  Akkorde  —  vom  Komponisten  selbst  beabsichtigt 
waren.    Hier,  bei  a, 
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sehen  wir  eine  Melodie,  die  zu  ihrer  noth  wendigen  harmonischen 
Begründung  eigentlich  nur  der  Dreiklänge  auf  Cy  /*,  g^  c  bedurft  hätte ; 
man  kann  noch  die  Dominantakkorde  auf  c  und  ^  und  die  Molldrei- 
klänge auf  d  und  a  (diese  alle  für  Takt  2  und  4)  zufügen.  Nun  er- 
scheinen aber,  dem  Notengehalt  nach,  noch  die  Akkorde 

rf  -  /  -  «  -  <- 
dis  -ßs  -  a  -  c 

a  -  c -  g  (fehlte) 

ais  -  eis -  g  (fehlt  c), 

die  weder  nothwendig  für  die  Modulation ,  noch  in  ihrem  eigentlichen 
Sitz  einheimisch,  noch  nach  ihrer  eigentlichen  Natur  behandelt  sind. 
Man  uiuss  daher  annehmen,  dass  der  Komponist  gar  nicht  beabsichtigt 
hat,  diese  Akkorde  zu  setzen ;  er  hat  gegen  die  Oberstimme  seine  Un- 
terstimmen in  fliessende  Bewegung  gesetzt,  hat  dies  nur  mit  Hülfe  von 
Durchgängen  gekonnt  —  und  so  sind  diese 

Scheinakkorde 

(das  ist  der  andre  Name  für  dergleichen  Gestalten)  zun  Vorschein  ge- 
kommen. Bei  b  liegt  im  Grunde  nur  ein  einziger  Akkord«  c^e-g  (und 
b)  vor;  die  Durchgänge  der  Oberstimmen  bilden  inzwischen  die  Schein- 
akkorde his-dis-ßs  und  dis-ßs-a  —  oder ,  wenn  man  sie  zusammen- 
fasst ,  den  *  einen  Scheinakkord  hü-dis-fis-a.  Dass  dies  nichts  als 
Durchgangserscheinungen ,  nicht  etwa  wirkliche  Akkorde  sind,  zeigt 
die  Folge ;  der  wirkliche  Akkord  his-dis-fis-a  hätte  sich  nach  Cis  moU 
oder  Dur  auflösen  müssen*.  Gleiche  Gestaltung  zeigt  sich  im  Sanctus 
der  hohen  Messe  von  Seb.  Bach^in  unbestreitbarer  Weise.  Es  be- 
ginnt (sechsstimmig,  2  Soprane,  2  Alte,  Tenor,  Bass,)  so,  — 


*  Bei  c  ist  an  harmonische  Fisaratioa  erioaert. 

**  Im  KlavierauszQge  vom  Verf.  bei  Simrock  in  Bonn  herausgegeben.  Die  Be- 
gleitung ist  in  No.  451  (Anfangs  vereinfacht)  aus  dem  Klavieranszug  angeführt, 
gewiss  aber  nie  der  Partitur  in  allem  Wesentlif  ben  übereinstimmend. 
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und  die  Begleitung  giebt  vollkommen  unzweideutig,  auch  nicht  durch 
einen  einzigen  Durchgang  verstellt,  diese  Akkordfolge  — 


^^j^ 
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als  eigentlichen  Harmoniegehalt.    Alles  Uebrige  ist  Durchgang,  alle  in 
den  Oberstimmen  auf  die  zweiten  Achtel  der  Triolen  fallenden  Harmo- 
nien sind  Durchgangs-,  sind  Scheinakkorde. 
Statt  vieler  andern  stellen  wir  hier  — 


455  < 


noch  zwei  Durchgangsgestalten  auf.  Im  ersten  Satze  liegt  nur  ein  Ak- 
kord {c-e-g)  vor,  dem  man  durch  einen  zweiten  [f-a-c]  einen  Gegen- 
satz geben  kann ;  dis-fis-a-c  dagegen  ist  in  der  Modulation  gar  nicht 
motivirt,  es  giebt  nur  einen  verwegnen  Accenf,  einen  Schlag  gegen  die 
Melodie  —  und  ist  nur  ein  Zusammenstoss  von  Durchgängen.  Im  zwei- 
ten (aus  dem  Freischütz)  hat  K.  M.  v.  Weber  nur  einen  prallen, 
patzigen  Accent  für  sein  naseweis-drolliges  Aennchen  gebraucht  und 
dazu  Hnlfstöne  für  alle  vier  Stimmen  zusammengedrückt ;  dass  diese  den 
Schein  des  Akkordes  f-as-c-es  annehmen ,  ändert  den  Sinn  nicht  — 
und  der  Akkord  in  Wirklichkeit  hat  mit  der  Modulation  Weber^s 
nichts  zu  thun. 

Es  kann  nicht  unbemerkt  bleiben ,  dass  alle  dergleichen  Erschei- 
nungen gleichwohl  mehr  als  eine  Deutung  zulassen,  dass  man  wenigstens 
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ia  vielen  Fällen  (z.  B.  im  ersten  Satze  von  No.455)  berecbügl  isl» 
ebensowohl  wirkliche  als  Scheinakkorde  anzunehmen,  und  zwar  wirk- 
liehe, die  unter  dem  EinOosse  des  Melodieprinzips  (S.245)  aaflrelen. 
Auch  bei  den  Vorhallen  stiessen  wir  (S.  270)  auf  dergleichen  mehr- 
deutige Erscheinungen ;  jetzt  wie  bei  jenen  soll  uns  der  unfruchtbare 
Streit  um  die  Deutung  fem  bleiben ;  uns  genügt  die  Sache  und  ihre  Be- 
herrschung. 

Betrachtenswerther  ist  eine  Harmoniefolge,  der  wir  häufig  (na- 
mentlich bei  Seb.  Bach)  begegnen, 


\^s^^4U^m 


weil  in  ihr  Verschiedenes  zusammentrifft,  die  Beurtheilung  des  Anrän- 
gers  zu  verwirren:  wir  sagen:  die  Beurtheilung,  nämlich  des  Harmo- 
niegangs, —  denn  der  unbefangene  Sinn  wird  hier  nicht  beunruhigt. 
Zuerst  tritt  der  Akkord  h-dis-ßs-a-c  auf,  löst  sich  aber  nicht  nach 
j^moll  auf,  sondern  geht  nach  cis-e-g-k^  dessgleichen  geht  im  zweiten 
Takte  der  Akkord  e-gts- k- d-f  uichi  nach  ^moll,  sondern  nach 
^jf-fl-c-e.  Dann  wieder  gehn  die  Akkorde  cis-e-g-h  und  ßs-a-c-e^ 
die  man  —  für  sich  allein  betrachtet  —  als  Septimenakkorde  aus  dem 
grossen  Nonenakkorde  zu  fassen  hätte,  nicht  nach  D  und  G  dur,  son- 
dern in  die  verminderten  Septimenakkorde  von  E  und  ^moll.  Alle 
diese  Abweichungen  erklären  sich,  sobald  man  cis-e-'g-h  unAJis-a-c-e 
nicht  als  wirkliche ,  sondern  als  Scheinakkorde  fasst.  Das  melodische 
Prinzip  herrscht  vor ,  führt  die  Stimmen  so  glatt  und  paarweise  ver- 
bunden, wie  einst  in  No.  156,  und  lässt  vier  und  vier  Durchgänge  in 
Scheinakkorden  zusammentreffen^. 

Thatsächlich  wichtiger  ist  die  Erscheinung  der 

2.   Durchgänge  alt  Vorhalte, 

die  sich  zeigt,  wenn  blosse  Durchgänge  (wie  hier 


*  Ebea  hieraus  begreift  sich,  dass  aiieh  das  eiui^j^ermaasseo  qaerständise  Ver- 
bältoiss  des  gis  im  Teoor  ge^n  das  g  der  Oberstimme  (S.  300)  keioeo  Aostoss  er- 
regt; die  darcbans  fliesseode  nod  folgerechte  5timmfHhniDg  bildet  zwei  geireoote 
Glieder  yoo  je  vier  Vierteln. 
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bei  a  die  Töne^^  und  d-ßs)  als  Vorhalte  festgehalten  werden  (wie  bei 
b)^  aJs  wenn  sie  zum  vorigen  Akkorde  gehört  hätten.  Dies  haben  sie 
ualüriich  nicht,  aber  man  hat  sie  za  demselben  gehört  —  nnd  darin 
liegt  ihr  Recht  und  ihre  Vorbereitung.  Der  Satz  c  ist  nur  eine  andre 
Schreibart  von  b.  Man  bemerkt  übrigens,  dass  auch  hier  die  Erklärung 
an  den  Begriff  eines  Durchgangsakkordes  anknüpfen,  dass  man  vor  dem 
Vorhalt  einen  Akkord  (oder  Scheinakkord)  g-h-d-ßs  annehmen  kann. 
Dieselbe  Auslegung  wurde  hier  — 

b 


458 


t^rx^^z=^^^ 


* 


auf  den  Fall  bei  a  passen,  nicht  aber  auf  den  bei  b.  Im  erstem  kann 
man  für  die  Erklärung  des  Vorhalts  einen  Durchgangsakkord  ^-A-e/e^-y 
annehmen,  dagegen  ist  ein  Akkord  c-e-g-cis  undenkbar,  da  kein  Ter- 
zenbau von  c  auf  eis  führt.  Hier  bei  b  ist  also  ganz  unstreitbar  ein 
Durchgang  als  Vorhalt  festgehalten  worden,  —  und  zwar  ein  gegen 
den  Grundton  querständig  auftretender. 

Dagegen  knüpft  sich  an  den  Fall  bei  a  eine  neue  Betrachtung.  Die 
Durcbgangsakkorde  waren  allesammt  den  uns  schon  bekannten  Harmo- 
nien gleich ;  hier  in  dem  aus  einem  Durchgang  entstandnen  g-h-des^f 
sehen  wir  den  ersten  Fall,  dass 

S.   neue  Harmonien  ans  Durchgängen 
entspringen;  denn  einen  Septimenakkord  mit  kleiner  Quinte  und  kleiner 
Septime  kennen  wir  noch  nicht.    Fügen  wir  einen  zweiten  Fall 


459 


^hM-i  iL t=g^~t>^a^^ 


w 


zu.  Bei  a  sehen  wir  dis  als  Durchgang  von  d  zu  e^  bei  b  wird  dieser 
Ton  festgehalten  und  es  erscheint  eine  Gestaltung  g^h-dis^  die  sogar 
gleich  nachher  die  Form  eines  Sextakkordes  [h-g-dis)  annimmt.  Man 
kann  dabei  stehn  bleiben»  dis  trotz  seines  langen  Verweilens  selbst 
unter  Veränderung  der  Akkordform  für  einen  blossen  Durchgang  zu 
erklären.    Und  wenn  man  dieselbe  Gestalt  so  wie  hier  bei  a  ^ 
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im  zweiten  Takte  freier,  bei  b  und  c  in  der  Stellung  eines  Sextakkor- 
des  erblickt,  so  kann  mau  du  beharrlich  für  einen  blossen  Hülfsiton 
erklären;  und  wenn  sich  zuletzt  aus  diesem  Wesen  ein  Gang  gestaltet, 


461 


md?^\'uiii\i^ä 


f't-^'  'H  "tr^fWTr 


der  in  verschiednen  Lagen  und  Umkehrnngen  anwendbar  ist:  so  kann 
man  auch  dies  nur  als  strenge  Durch Tührung  eines  melodischen  Motivs 
ansehn,  das  sich  an  die  jedesmalige  Quinte  knüpft.  Indess  man  hat, 
wenigstens  mit  gleichem  Rechte,  fast  einstimmig  die  No.  459  aufge- 
wiesnc  Gestalt  für  einen  Akkord  erklärt  und  ihn,  da  er  grösser  ist  als 
der  grosse  Dreiklang  und  sich  von  ihm  durch  die  übermässige  Quinte 
unterscheidet, 

übermässigen  Dreiklang 
genannt.  Er  ist  derselbe  Akkord,  der  sich  uns  schon  bei  der  Untersu- 
chung der  Mollharmonien  in  No.l05  gezeigt  hatte,  damals  aber  noch 
nicht  erklärt  und  gebraucht  werden  konnte. 

Auch  die  in  No.  458,  a  aufgewiesnen  und  mehrere  ähnliche  Ge- 
staltungen sind  ziemlich  allgemein  als  Akkorde  anerkannt.  Mit  Aus- 
nahme des  übermässigen  Dreiklangs  haben  sie  allesammt  das  Eigne, 
dass  sie  —  aus  dem  Zutritte  harmonischer  Durchgänge  hervorgegan- 
gen —  ihrem  Tonbestand  nach  nicht  einer  einzigen  Tonart  angehören, 
sondern  (man  sehe  einstweilen  hu(  g-h-des-J)  die  Töne  verschiedner 
Tonarten  zusammenbringen.^  Wir  dürfen  sie  daher 

Mischakkorde"*" 
nennen,  um  damit  auf  ihren  zwitterhaften  Karakter  hinzudeuten ;  ihnen 
allen  besondre  Namen  geben,  scheint  unnöthige  Beschwer.  (Jebrigens 
passt  dier  Name  Mischakkord  auch  auf  den  übermässigen  Dreiklang,, 
der  zwar,  wie  gesagt,  mit  allen  seinen  Tönen  in  einer  einzigen  Ton- 
art, z.  B. 

c     e     gü 
in  a  k  c  d  efgis  a 
einheimisch  ist,  aber  gerade  in  dieser  seiner  Tonart  niemals,  oder  doch 
nur  höchst  selten  zur  Anwendung  kommt. 

Soviel  davon  hier;  Näheres  in  den  folgenden  beiden  Abschnitten. 

Bndlich  müssen  wir  noch 

4.    Durchgänge  alt  Modulationsmittel 

anerkennen, —  wenigstens  in  gewissen  Fällen  als  Einleitung,  Vor- 
zeichen von  Uebergängen ,   —  obgleich  wir  bei  No.  244  eine  ganze 


*  Die  alte  Lehre  hat  dafür  deo  Namen  »a  1 1  e  r  i  r  t  e  Akkorde« ,  der  indess  das 
Wesen  der  Sache  nicht  scharf  zu  bezeichnen  scheint. 
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Reihe  von  Durchgängen  ganz  wirkungslos  fürModulation  befunden  ha- 
ben. Hier 


sehn  wir  einen  Satz  offenbar  in  Cdur  beginnen  und  mit  dem  vorletz- 
ten Akkord  entschieden  nach  Gdur  übergehn.  Allein  schon  im  zweiten 
Takte  regt  der  Durchgangston ^«  über  dem  Akkord  fl-c?-e  das  Vor- 
gefühl von  £^dur  so  lebhaft  an,  dass  es  kaum  noch  des  spätem  Do- 
minantakkordes bedarf.  Prägten  wir  vor  dem  Eintritte  des  Durch- 
gangs CAxkv  noch  so  stark  ein,  — 


so  würde  der  erste  Eintritt  des  Durchgangs  (Takt  6)  das  Gefühl  von 
Gdur  erregen;  nur  die  stete  Rückkehr  divXc-e-g  nach  dem  Zeichen 
-}«  und  die  starke  Ausprägung  dieses  Akkordes  würde  wieder  von  6'dur 
ablenken  und  den  vorstehenden  Schluss  eher  als  Haibschluss  in  Cdur 
karakterisiren. 

Will  man  sich  von  entgegengesetzter  Seite  von  der  Kraft  jenes 
Durchgangs  in  No.  462  überzeugen,  so  verwandle  raan/^  in/ — 

^entweder 


und  die  Wendung  nach  GAnv  (bei  ä)  wird  unerwartet,  die  nach  dem 
Cdur-Schlusse  (bei  b)  befriedigender  erscheinen  *. 

Woher  nun  diese  Modulationskrafl  im  einen  Fall  und  der  gänzliche 
Mangel  derselben  in  dem  andern  in  No.  244  betrachteten?  —  In  No. 
244  tritt  kein  Durchgangston  mit  besonderm  Nachdruck  hervor;  viel- 
mehr nimmt  einer  dem  andern  die  Bedeutung.  In  No.  462  dagegen  ist 
fis  der  einzige  Durchgang  und  muss  in  seinem  Widerspruch  gegen  die 
Harmonie  bemerkt  werden.  Daher  muss  er,  der  Fremdling  in  Cdur, 
befremden,  an  Fremdes  erinnern —  und  zwar  an  Gdur  als  die  nächste 
Tonart  zu  C  und  die  erste,  in  der  sich ^^  einheimisch  findet. 


*  Hierzu  der  AobtD^  R. 
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Sechster  Abschniit. 

Der  Aberniftssige  Dreiklang. 

Wir  wenden  uns  nun  zu  dem  ersten  der  Mischakkorde  zurück, 
dem  einzigen,  der  einen  allgemein  anerkannten  Namen  hat.  Er  ist 
schon  als  derjenige  bekannt,  der  dem  Tongehalt  nach  einer  bestimmten 
Tonart  angehört  und  nur  darum  in  die  Reihe  der  Mischakkorde  tritt, 
weil  er  in  jener  Tonart,  aus  der  er  seine  Töne  nimmt,  nicht  wesent- 
lich nöthig  und  häufig  in  Gebrauch  ist ,  dagegen  in  andern  Tonarten 
häufiger  gebraucht  und  da  aus  Durchgangstönen  hervorgerufen  wird. 
Hiermit  ist  auch  der  Weg,  den  die  Erörterung  nehmen  wird,  be- 
zeichnet. 

1.  Der  übermäfiige  Dreiklang  alt  Harmonie  des  Molltongeschlechta. 

Der  genannte  Akkord  ist  einheimisch  in  derjenigen  Molltonart, 
deren  Tonika  eine  kleine  Terz  unter  seinem  Grundtone  liegt '^,  z.  B. 
c-e-gis  in  ^moll.  Hier  kann  er  im  Gefolge  des  tonischen  Dreiklangs 
gleich  einer  blossen  durch  einen  Hülfston  veränderten  Wiederholung 
erscheinen,  wie  bei  a^ 


wiewohl  dann  in  den  meisten  Fällen  Dominant-Harmonien,  wie  bei  &, 
vorzuziehn  sein  werden ;  oder  er  kann ,  wie  bei  c,  nach  einer  Domi- 
nantharmonie, oder  endlich,  wie  hier  in  einem  Satze  aus  Glückes  Pa- 
ris und  Helena  (S.  112  der  Partitur]  aus  Cmoll 


selbständig,  ohneEiitwickelung  aus  einem  vorhergehenden  Akkord  auf- 
treten. Ist  er  einmal  da,  so  kann  seine  Quinte  gleich  einem  Vorhalt 
von  unten  oder  Hülfston  in  die  Tonika  emporsteigen,  wie  hier  bei  a, 

*  Man  bezeichnet  dies  auch  dnrch  den  Ansdnick:  er  bat  seinen  Sitz  anf 
der  dritten  Stofe  in  Moll,  —  ein  Ausdruck,  der  an  sich  nnverwerflirb  ist,  woFem 
man  sich  nicht  durch  ihn  zu  jener  systemlosen  AurKchichtnngsweise  'alterer  Har- 
moniker binöberlocken  lässt ,  auf  die  der  Anhang  H  hindeutet. 
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oder  sie  kann  festgehalten  werden,  wie  fcei  A,  während  die  andern  In- 
tervalle fortschreiten,  und  im  Verein  mit  diesen  eine  der  Dominanibar- 
monien  *  bilden. 

Reicher  zeigt  sich  das  Feld  angebaut,  wenn 


2.   dar  ubermasaige  Oreiklang  als  eigentlicher  Miachakkord 

in  einer  Tonart  erscheint,  der  er  nicht  einmal  seinem  Tongehalt  nach 
angehört.  Auch  hier  kann  er  selbständig,  ohne  aus  einem  voranstellen- 
den Dreiklang  gebildet  zu  werden,  auftreten,  z.  B. 


Feroce, 


468 


oder  —  und  dies  scheint  das  Naturnähere  zu  sein  —  er  kann  als  Ent- 
Wickelung  eines  vorbergebenden  Akkordes  eintreten  und  dann  zunächst 
den  Trieb  haben,  seine  Quinte  nach  der  Sexte  hinaufzuschicken ,  wie 
hier  bei  a,  —  wir  nehmen  als  Tonart  Cdur  an,  — 


oder,  wenn  er  (wie  bei  b)  aus  einem  kleinen  Dreiklange  durch  Ab- 
wärtsscbreiten  des  Grundtons  hervorgegangen  ist,  des  neuen  Gnind- 
ton  noch  eine  Halbstufe  weiter  abwärts  zu  senden.  Beide  Entstehuogs- 
weisen  lassen  sich  in  Einem  Ausdrucke  zusammenfassen :  der  über- 
mässige Dreiklang  in  einer  fremden  Tonart  geht  aus  der  Verwandlung 
der  kleinen  Terz  in  einem  grossen  oder  kleinen  Dreiklang  in  eine 
grosse  hervor. 

Die  obigen  Wendungen  bedingen  noch  keinen  Uebei^ang  in 
eine  andre  Tonart;  sie  können  aber  —  wo  nicht  Mittel,  doch  Vor- 
zeichen einer  Ausweichung  sein.  Hier  bei  a 


*  Dieser  hier  öfter  bequeme,  bereits  S.  166  und  171  eingerührte  Genaminlname 
fasst  bekanntlich  den  noininaiildreiklang,  Dominant-  (Septimen-)  Akkord  ood  No- 
nenakkord  in  sieb. 
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bieibeo  wir  in  Cdur,  bei  b  wird  auf  den  Akkord  e-g-h  soviel  Gewicht 
gelegt,  dass  er  für  die  Tonart  £inell  stimmt,  ehe  noch  der  Dominant- 
akkord kommt.  Dieselbe  Zweiseitigkeit  zeigt  sich,  wenn  der  über- 
mässige Dreiklang  innerhalb  der  Molltonart  erscheint ,  der  seine  Töne 
angehören.  Nehmen  wir  ^moll  als  festgeslellte  Tonart  anv  so  bringt 
der  Satz  bei  a 


keinen  modulatorischen  Fortschritt,  bei  b  dagegen  stimmt  uns  das  län- 
gere Weilen  auf  e-gis-h  für  Eiur. 

Weit  zahlreicher  sind  die  Wendungen,  durch  die  der  übermässige 
Dreiklang  mitNotbwendigkeitin  fremde  Tonarten  tritt.  Nehmen 
wir  wieder  Cdur  als  festgestellten  Ausgangspunkt  und  bilden  da  den 
Dreiklang  g-h-d  zu  einem  übermässigen  um,  so  können  wir  den  letz- 
tem zu  folgenden  Modulationen  benutzen, 


denen  leicht  noch  mehr  angeschlossen  werden  könnten.  Lassen  wir 
unsern  Akkord  in  derselben  Tonart  (6'dur)  aus  dem  Hinunterschreiten 
des  Grundtons  eines  kleineu  Dreiklangs  entstehn,  so  bieten  sich  wieder 
neue  Modulationen,  z.  B. 


dergleichen  Jeder  sich  weiter  aufsuchen  möge.  Es  bedarf  dazu  kei- 
ner Anleitung ,  kaum  der  Hebung,  sondern  nur  gelegentlich  einiger 
Versuche. 

Zuletzt  aber  müssen  wir  noch  eine  Eigenschatl  uusers  Akkordes 
in  das  Auge  fassen,  die  seine  Gewandtheit"^  um  so  auffallender  steigert, 


^  Dass  die  Entstehung^  and  PöhniDf^  alter  Mischalilcorde  dem  krSftigen  Ein- 
dringen des  Melodiepriozips  in  die  Harmonili  beizumeHsen ,  ist  wohl  schon  wabrge- 
nonuaen  worden. 
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als  man  bei  dem  herben,  scbreierischen  Wesen  desselben  ihn  eher  für 
spröde  und  ungefüge  halten  sollte;  dies  ist  die 

3.   Enharmonik  des  übermässigen  Oreiklangs. 

Der  Akkord  bat  nämlich  mit  dem  verminderten  Septimenakkorde 
das  gemein,  dass  auch  er  aus  gleichen  Intervallen  (zwei  grossen  Ter- 
zen) besticht  und  seine  Umkebrungen  durch  enharmonische  Verwand- 
lung zu  neuen  übermässigen  Dreiklängen  werden.  Setzen  wir  seinen 
Grundton  über  die  Quinte, 

c  -  «  -  ffis 

e  -  |t>  -  c, 
so  tritt  eine  kleine  Quarte,  gis-c^  hervor,  die  enharmonisch  gleich  ist 
der  grossen  Terz gis-hisy  folglich  in  dieselbe  verwandelt  werden  kann. 
Dann  aber  wird  aus  dem  Sextakkord  e-gis-c  ein  neuer  Grundakkord 
e-gis-his.  Setzen  wir  die  Verwandlung  fort,  so  ergiebt  sich  folgender 
Verein  von  übermässigen  Dreiklängen : 

c  -  c  -  gis  davon 

e  -  gis  -  c      oder 

e  -  gis  -  his davon 

gis  -  his  -  e oder 

gis  -  his  -  dtsts oder 

as    "    c    -     e; 
die  letzte  Umnennuug  ist  blos  Erleichterung  für  die  Notirung.    Soll 
einmal  c-e-gis  einem  Satz  in  Cdur  angehören,  so  rückt  mit  gleichem 
Rechte  e-gis-his  nach  E  und  as-^c-e  nach  ^^dur. 

Hieraus  folgt:  dass  alle  Schritte  und  Modulationen,  die  ein  über- 
mässiger Dreiklang  darbietet,  dreifach  angewendet  werden  können, 
—  auf  ihn  und  seine  enharmonisehen  Doppelgänger,  —  wie  früher  die 
Bewegungen  des  verminderten  Septimenakkordes  vierfache  Gel- 
lung hatten  ^   Hier  — 


*  Es  folgt  feroer  daraus,  dass  es  o  u  r  v  i  e  r  übermässige  Dreiklänge  von  ver- 
schiedoer  Tönung  gtrben  kann,  da  jeder  zwei  andre  in  sich  schliesst  und  wir  oor 
zwölf  Töne  (Halbtöne)  in  der  Oktave  haben. 

Diese  Eigenheit  und  die  eben  erwähnte  Wecbselgestaltigkeit  ist  nur  den  zwei 
Akkorden  eigeni  die  mit  gleichen  Intervallen  bei  der  eritten  Umkehrung  die  Oktave 
ihres  Gmndtons  erreichen.  Die  Gleichheit  de  r  Glieder  (laater  kleine  oder 
lauter  grosse  Terzen)  in  beiden  Akkorden,  —  so  ganz  abweichend  von  dem  in  je- 
dem Momente  mannigfaltigen  Naturban  des  Urakkordes;  zugleich  dieKarakter- 
losigkeit,  die  sich  darin  zu  erkennen  giebt,  drei  oder  vier  Tonarten  gleich  nahe 
za  stehn  und  keiner  von  ihnen  entschieden  anzugehören ,  —  die  Verknmmertheit 
und  schmerzliche  Gepresstheit  des  verminderten  Septimenakkordes,  die  Ueberreizt- 
heit  nod  achmerzliche  Anfgerissenheit  des  übermässigen  Dreiklangs :' das  Alles  sind 
bedeutungsvolle  Züge  im  System  der  Akkordik,  die  in  der  Musik  Wissenschaft 
ihre  Würdigung  finden  werden. 
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ist  ein  einziger  —  einer  der  einfachsten  Fälle,  aus  No.  472  —  mit 
seinen  Umwandlungen.    Die  übrigen  mag  Jeder  für  sich  finden. 


Siebenter  Abschnitt. 

Die  übrigen  Mischaiiliorde. 

Bereits  in  No.  458,  a  sind  wir  einem  der  Miscbakkorde  begegnet, 
der  aus  dem  Dorainantakkorde  hervortrat,  wenn  wir  dessen  Quinte 
durcbgangartig  hinabführten  und  im  Durchgänge  festhielten.  Jetzt 
wollen  wir  wenigstens  einige  Mischakkorde  zu  näherer  Betrachtung 
ziebn ;  wir  knüpfen  bei  der  Entwicklung  des  übermässigen  Dreiklangs 
aus  dem  grossen  an. 

1.     Milchakkorde  ans  dem  groisen  Dreiklange. 

Der  erste  Mischakkord ,  der  aus  dem  grossen  Dreiklange  heraus- 
gebildet wurde,  war  der  übermässige  Dreiklang. 

Nun  erwächst  aber  naturgemäss  aus  dem  grossen  Dreiklange  der 
Dominantakkord  auf  demselben  Grundlone;  folglich  kann  (wie  wir 
hier 

l 


bei  a  sehn)  die  Erhöhung  der  Quinte  auf  den  Dominantakkord  über- 
gehn ,  oder  (wie  bei  b)  aus  dem  bereits  vorbandnen  Dominantakkorde 
durch  Erhöhung  der  Quinte  dieser  Mischakkord  hervorgerufen  werden, 
dem  alle  Portschreitungen  zu  Gebote  slehn ,  die  sich  mit  dem  Wesen 
des  Dominantakkordes  und  der  emporstrebenden  Quinte  vereinen  lassen. 
Nun  haben  wir  aber  ferner  aus  dem  Dominantakkord^  einen  Sepli- 
menakkord  mit  grosser  Septime  (No.  269,  C)  gebildet.  Hieraufge- 
stützt bilden  wir  jetzt  — 


ans  c-e-gis  den  Mischakkord  c-e-gü-h ,  oder  ans  dem  grossen  Septi- 
menakkorde c-e-g-h  einen  andern ,  c-e-gis-k,  den  man  den  über- 
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m  äs sig e u  nenneu  könnte,  wenn  es  nöthig  wäre,  jede  abgeleitete  Ge- 
stalt zu  benennen. 

Zuvor,  in  No.  475,  war  der  Dominantakkord  durch  Erhöhung 
der  Quinte  verwandelt;  versuchen  wir  das  umgekehrte,  die  Quinte 
mittels  Durchgangs  zu  erniedrigen. 


Dies  ist  hier  in  No.  477  bei 
aus  No.  458  haben  wir  gleich  an 
gesetzt  und  einen  neuen  Akk 
vom  Dominantakkorde  durch  die 
gehende  Quinte  (denn  sie  war  ja 
wärts  nach  c)  unterscheidet  und 
rungen  sieht*.    Uebrigens  wird 


a  geschehn ;  den  Durchgangston  des 
die  Stelle  des  eigentlichen  Akkordtons 
ord  ^-A-rfw-y  gebildet,  der  sich 
erniedrigte  und  nothwendig  abwärts 
ursprünglich  ein  Durchgang  von  d  ab- 
den  man  hier  mit  aiF  seinen  Umkeh- 
man  leicht  gewahr,  dass  diese  und 


*  Auch  dem  bei  b  aufj^ewieseaeh  Akkorde  hat  mao  eioeo  schöoen  Namen  an- 
gehän^;  man  benannte  ihn  Akkord  der  grossen  oder  besser  der  übermäs- 
sigen Sexte,  weil  zufälligerweise  die  Sexte  des- h  tuerst  die  Anfinerksamkeit 
anzog;  man  über! rüg  sogar  denselben  Namen  auf  den  No.  482  gezeigten  Akkord, 
dessgleicben  auf  einen  andern  Dnrcbgangsakkord  des-f-as-h  (der  nach  No.  483  aus 
d-f-as'h  durch  Erniedrigung  des  d  gemacht  wird)  und  warf  so  einen  Sextakkord, 
einen  Terzquart-  und  einen  Quiutsextakkord  unter  eine  Bubrik.  Aber  dieser 
Name  ist  nicht  blos  überflüssig,  er  ist  auch  unsystematisch,  irreleitend  und  unzu- 
länglich. Denn  erstens  wird  mit  dem  Gattungsnamen  Sextakkord  stets  die 
erste  Umkehrung  eines  Dreiklangs,  nicht  eines  Septimenakkordes  bezeichnet. 
Zweitens  ist  es  nicht  die  Sexte  des-h,  sondern  blos  der  Ton  des^  der  fremd  und 
darum  Aufmerksamkeit  erregend  eintritt ;  —  es  könnte  sogar  in  einem  solchen  Ak- 
korde das  h  ganz  fehlen,  z.  B. 


Adagiü. 
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ohne  dass  im  Wesentlichen  sich  der  Akkord  änderte.  D  r  i  ttens  passt  der  Name 
auf  dieselben  Akkorde  nicht,  wenn  man  des  über  k  setzt  {h-f-des,  g-h-f-des, 
h-f'g'des,  h-f-as'des  u.  s.  w.)  ,  weil  dann  natürlich  die  Sexte  des-h  gar  nicht  vor- 
handen ist.  Man  hat  also  drei  ganz  verschied  nen  Akkorden  einen  Na- 
men gegeben,  der  auf  zwei  derselben  gar  nicht  anwendbar  und  bei  ver- 
schiednen  Lagen  ein  -  und  desselben  Akkordes  nicbteinmal  scheinbar  ver- 
anlasst ist. 
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ähnliche  Akkorde  nichl  in  jeder  Lage  gÜDslig  erscheineo.  UogÜDstig 
sind  alle  Lagen ,  in  denen  der  besonders  aufTallende  Ton  [des)  neben 
der  Terz  h  steht,  mit  der  er  sich  in  ein  und  denselben  Ton  auflöset; 
er  hat  erst  ansre  Aufmerksamkeit  gereizt ,  und  nun  täuscht  er  sie ,  in- 
dem er  in  einen  Ton,  der  schon  anderwärts  herkommt,  gleichsam  hin» 
einschwindet. 

In  No.  477  haben  wir  dem  Akkorde  die  ursprüngliche  Auflösung 
des  Dominantakkordes  gelassen;  er  kann  aber  auch,  wie  wir  hier  bei 
a  und  b  — 


sehn,  jede  andre  (auch  enharmonische ,  wie  bei  c)  Fortschreitung  aus- 
führen, die  sich  unter  dem  Einflüsse  des  Melodieprinzipes  mit  der  Natur 
des  Dominantakkordes  und  dem  Hinabstreben  der  Quinte  verträgt. 

Sobald  wir  einmal  den  Akkord  g-k-des-f  gMlAei  haben,  ist  darin 
auch  ein  neuer  Dreiklang  enthalten,  g-h-des*^  in  dem  die  Quinte  er- 
niedrigt erscheint,  wie  im  übermässigen  Dreiklange  erhöht.    Hier  — 


4S0 


sehen  wir  ihn  angewendet,  die  Jetzten  Male  mit  enharmonischer  Um- 
nennung. 

Bei  allen  vorhergehenden  Akkorden  erscheint  der  grosse  Dreiklang 
als  erster  Anknüpfungspunkt.  Zwar  konnten  die  gefundnen  Septimen- 
akkorde ebensowohl  aus  dem  Dominantakkorde  herausgebildet  werden ; 
aber  das  macht  keinen  Unterschied ,  da  dieser  selbst  Erzeugniss  des 
grossen  Dreiklangs  ist.    Wenn  wir  jetzt  als  besondre  Rubrik 


*  Er  hat  den  Namen  des  hartverminderten  Dreiklaogs  erbalteo.  Wir 
siod  um  80  mehr  gegen  alle  diese  Benennungen  einflussloser  Gestalten,  da  selbst  die 
Aobäoger  derselben  in  Verlegenheit  sind,  überall  Namen  anfzotreiben.  Den  in 
ISo.  479  aufgewiesenen  Akkord  wissen  sie  schon  nicht  anders  zn  benennen ,  als : 
»bartverminderteV  Dreiklang  mit  zagefügter  kleiner  Septime«. 
Wie  breit!  und  wie  unrichtig!  —  ein  Dreiklang  mit  zagefügter  Septime  ist  kein 
Dreiklang  —  und  wie  irreleitend!  als  wenn  jener  Septimenakkord  zunächst  oder 
allein  aus  dem  Dreiklange  von  No.  480  und  nicht  vielmehr  aus  dem  Dominant- 
akkorde herkäme ! 


21* 
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2.     Hiscliakkorde  aas  vermindertem  Dreiklang  und  Septimen- 
akkord 

aufstellen,  so  ist  klar,  dass  wir  sie  blos  der  bequemem  Uebersicht  wegen 
absondern;  sie  könnten  ebensowohl  unter  die  vorige  Rubrik  treten, 
da  verminderter  Dreiklang  und  Septimeoakkord  wieder  nur  aus  dem 
Dominantakkorde  herrühren.    Hier 


sehen  wir  ans  dis-fis-a-c  durch  Hinabfiihrung  der  Quinte  (der  Septime 
in  h-dis-ßs-a-c)  einen  Mischakkord  dis-ßs-as-c  mit  ein  Paar  enhar- 
monischen  Wendungen. 

Blicken  wir  auf  No.  477  zurück,  so  findet  sieh  da  ein  Hiseh- 
akkord,  der  aus  dem  Dominantakkorde  durch  Erniedrigung  der  Quinte 
entstanden  ist.  Aus  dem  letztern  geht  aber  auch  der  verminderte  Drei- 
klang hervor;  folglich  kann  auch  in  diesem  die  Terz  —  denn  sie 
ist  ja  Quinte  des  Stammakkordes  —  erniedrigt  werden.  Hier 
einmal  wieder  an  einen  Meister  zu  erinnern  — 


um 


Ä 


^4 
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zeigen  wir  diesen  Akkord  *  zuerst  aus  dem  bekannten  Terzett  in  Mo- 
zartes  Don  Juan  und  in  noch  ein  Paar  Anwendungen,  andre  der  For- 
schung des  Jüngers  überlassend. 

Wenn  femer  bekanntlich  aus  dem  Dominantakkord'  auch  der  ver- 
minderte Septimenakkord  hervorgehl,  so  muss  die  in  No.  477  gezeigte 
Erniedrigung  der  Quinte  auch  auf  diesen  ubergehn,  nur  dass  dieses  In- 
tervall auch  hier  zur  Terz  wird.  Aus  g-h-d-f  vsi  g-h-des-f 
geworden,  aus  h^d-f-nis  bilden  wir  hier 


*  Sie  aeDoeo  ibodeo  doppeltverminderteo  Dreiklang. 
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einen  neuen  Mischakkord  h-des-f-as^  der  bei  a  in  den  zuvor  gezeigten 
Dreiklang  zurückgenommen  wird,  bei  b  sich  normal  auRöst,  bei  c  eben- 
falls,—nur  mit  offenbaren  Quinten  in  den  Unterstim- 
men, —  bei  ^  eine  von  den  mancherlei  anwendbaren  enhannonischen 
Wendungen  nimmt. 

Hier  nun  (in  No,  483 ,  c) ,  sind  wir  —  übrigens  auf  klar  über- 
sichtlichem Wege  von  h-d-f-as  über  h-des-f-as  mittels  Durchgangs 
von  d  abwärts  —  zum  Schluss  auf  Akkordfolgen  geführt  worden  mit 
bew  US  st  gesetzten  Quinten,  die  wir  anfangs  entschieden  und  sorg^ 
faltig  haben  vermeiden  sollen.  Fragt  man  zunächst  unbefangen  sein 
Gefühl ,  so  wird  man  die  Fortschreitung  der  Akkorde  bei  c  nichts  we- 
niger als  verletzend,  man  wird  sie,  besonders  bei  sanftem  und  weilen- 
dem Vortrage,  milder  als  die  vollkommen  normale  Führung  bei  b  und 
freier  als  den  verkümmerten  Rückschritt  bei  a  empfinden.  Mozart 
hat  den  sanft  verschwebenden,  verklärenden  Klang  dieser  Quintenfolge 
tief  empfunden ,  als  er  —  damals  selbst  der  zärtliche  Bräutigam  seiner 
Konstanze!  —  in  Belmonte's  Arie  (in  der  Entfuhrung)  bei  dem  Liebes- 
rufe »Konstanze  !«  sie  zu  dem  Gesang"  erweckte.  Und  wenn  in  der 
Vestalin  Licinius,  in  Liebe  und  Verwegenheit  erbebend ,  in  der  Mond- 
nacht, im  Tempel  am  Altare  der  strengen  Göttin  seine  »Julia!«  ruft: 
so  fand  auch  Spontini  keinen  andern  Klang  in  seiner  Brust,  als 
jenen. 

Warum  aber  sind  wir  jetzt  berechtigt,  solche  Fortschreitungen 
zu  unternehmen,  die  wir  Anfangs  uns  versagt  haben?  Nicht  blos, 
weil  wir  sie  jetzt  wohlklingend  und  brauchbar  finden,  —  denn  auf  diese 
Entdeckung  hätte  uns  schon  längst,  gleich  Anfangs ,  der  Zufall  bringen 
können.  Sondern :  weil  wir  jetzt  in  streng  folgerichtigem  Fortschritte 
zu  ihnen  gelangt  sind ,  weil  uns  jetzt  nicht  Unbehülflichkeil,  sondern 
vielmehr  gegründete  Ueberlegung  zu  ihnen  führt,  nachdem  wir  alle 
andern  Wege  zu  demselben  Ziel  ebenfalls  schon  kennen. 

Dies  ist  der  Punkt,  von  dem  aus  bei  lebhaftem ,  aber  ununter- 
richteten  Geistern  der  verderblichste  Irrthum  ausgeht ;  der  verderblich- 
ste, denn  er  raubt  leicht  den  Begabtem  die  ihnen  von  der  Natur  zuge- 
dachten Früchte.  Die  entlegnem  und  desshalb  unregelmässigern  Ge- 
staltungen erscheinen  ihnen  als  das  Neuere  und  Reizendere,  auch  darum 
wohl  als  das  Genialere.  Aber  dieses  Neuere  und  Fernerliegende  hat  nur 
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Kraft,  insofern  es  als  äusserste  Folge  eines  zusammenhängenden ,  or- 
ganisch erwachsenen  und  gereiften  Ganzen  erscheint  und  sein  Wesen 
ganz  ausspricht.  Ausser  diesem  Zusammenhang,  an  die  Stelle  frühe- 
rer ,  dem  Stamm  näherer  Bildungen  geschoben ,  ist  es  ohne  Kraft  und 
Folge.  — 

Auf  der  andern  Seite  ist  aber  hier  nochmals  vor  jener  falschen 
Regelmässigkeit,  vor  jenem  leidigen  Gehorsam  gegen  den 
Buchstaben  der  Regel  zu  warnen,  der  nicht  dazu  kommen  lässt, 
Sinn  und  Grund,  und  damit  auch  die  Gränze  der  Regel  zu  fassen,  — 
der  vergessen  macht,  dass  derselbe  Sinn  und  Geist,  der  die 
Regel  aufgefunden,  auch  unsverliehn,  auch  in  uns  das 
Lebendige,  Unentbehrliche  ist,  dass  wir  Regel  und  Kunst 
nur  durch  unsern  eignen  Geist  und  Sinn  fassen,  dass  endlich  doch  nur 
unser  Geist  die  letzte  Entscheidung  geben  kann,  so  gewis* 
senhaft  er  sich  auch  durch  Erwägung  der  Regel,  durch  eignes  Forschen 
und  Sinnen  vorbereitet,  sich  mündig,  selbständig  gemacht  haben  muss. 
Jede  künstlerische,  jede  freie  Natur  hat  das  Bedürfniss,  zuletztsich 
selbst  frei  zu  bestimmen;  frei  von  der  Unbehülflichkeit  und  un- 
zuverlässigen Willkühr  der  Unbildung ,  und  frei  von  jedem  Gesetz,  das 
ihr  nicht  zu  eigner,  innrer  Wahrheit  geworden  ist;  —  frei  von  unvoll- 
endeter Wildheit  und  unvermögender  Knechtschaft*. 


*  Hierxa  der  Anhang  S. 
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Nfte  AbAeihmg. 

Die  Behandlung  von  mehr  oder  weniger  als  vier 

Stimmen. 

Bis  hierher  habeo  wir  uns  auf  den  vierstimmigen  Satz  beschränkt, 
und  nur  ausnahmsweise  Dies  oder  Jenes  einmal  mit  weniger  oder  mehr 
Stimmen  dargestellt.  Es  bedarf  jetzt  nur  noch  einer  kurzen  Betrach- 
tung des  minder-  oder  mehrstimmigen  Satzes. 


Erster  Abschnitt. 
Der  drei-,  zwei-  und  einstimmige  Satz. 

Wir  haben  erfahren ,  dass  nicht  einmal  vier  Stimmen  genügen, 
überall  vollständige  Akkorde  zu  geben,  wofern  wir  nicht  zu  harmoni- 
schen Beitönen  unsre  Zuflucht  nehmen.  Vollständige  Nonenakkorde 
waren  ohnedem,  wie  sich  von  selbst  versteht,  nicht  möglich ;  Septimen- 
folgen (No.  268  u.  a.j  konnten  in  vollkommener  Reinheit  ebenfalls  nur 
mit  fünf  Stimmen  in  vollständigen  Akkorden  ausgeführt,  manche  Fehler 
nur  vermieden  werden  auf  Kosten  der  Akkord  Vollständigkeit.  Natürlich 
muss  Unvollständigkeit  einzelner  Akkorde  bei  weniger  als  vier  Stim- 
men noch  weit  häufiger  eintreten,  —  oder  wir  müssen  noch  häufiger 
unsre  Zuflucht  zu  harmonischen  Beitönen  nehmen.  Diese  nöthigen 
aber,  wenn  die  Stimmen  nicht  in  ein  aufgeblasen  leeres  Wesen  verfal- 
len sollen ,  zu  mancherlei  Durchgängen ,  und  nicht  immer  ist  es  wohl- 
gethan,  die  Stimmen  mit  so  viel  (harmonischen  und  nicht  harmonischen) 
Zusatztönen  zu  beladen.  Wir  müssen  also,  ehe  wir  zu  dieser  Aushülfe 
greifen,  erst  erwägen:  welche  Harmonien  am  leichtesten  ohne  Unvoll- 
ständigkeit zu  erreichen  sind. 

Die  Drei  klänge  bedürfen  nur  dreier  Stimmen,  daher  sie  sich 
zuweilen ,  z.  B.  in  Polgen  von  Sext-  oder  Quartsextakkorden ,  fug- 
lieher  drei-  als  vierstimmig  behandeln  lassen.  Wir  wissen  aber  schon 
dass  der  Stimmgang  oft  hindert,  diejenigen  Töne,  die  wir  haben  möch- 
ten, unmittelbar  zu  erreichen.  Daher  werden  wir  uns,  selbst  bei  Drei- 
klängen, manche  Lage  versagen,  um  möglichst  vollständig  zu  blei« 
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beD.   Wollten  wir  z.  B.  die  ersten  Töne  der  Tonleiter  mit  Dreiklängen 
dreistimmig  begleiten,  so  würden  die  Lagen  a  uni^  b 
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vor  c  den  Vorzug  fliessenderer  Stimmrübrung  baben,  obwohl  wir  genö- 
thigt  waren,  Sextakkorde  zu  nehmen.  Auch  hier  also  müssen  wir  zu 
Gunsten  des  Stimmgangs  einzelne  Akkorde  unvollständig  lassen.  Wel- 
che Akkordtöne  am  fügiichsten  wegbleiben,  ist  von  S.  106,  134  und 
165  her  bekannt. 

Der  Dominantakkord  kann  schon  ohne  harmonische  Bei- 
töne, ausser  in  Umkehrangen,  nicht  gesetzt  werden,  ohne  dass  der  fol- 
gende Dreiklang  unvollständig  bleibt.  Dass  er  die  Quinte,  dass  er  auch 
den  Grundton  aufgeben  kann,  und  dann  zum  verminderten  Drei- 
klang wird,  wissen  wir;  ofl  weiset  der  Stimmgang  auf  diesen  abge- 
leiteten Akkord  statt  des  Grundakkordes  hin. 

Versuchen  wir  hiernach  gleich  die  Begleitung  der  Tonleiter  nach 
Anleitung  der  ersten  Harmonieweise,  jedoch  mit  Benutzung  der  Umkeh- 
rungen, wo  sie  dem  Stimmgang  besser  zusagen. 


4H5 


Wir  sehen  bei  b,  dass  der  Schlussakkord  hier  in  Folge  des  Stimm- 
gangs sogar  Quinte  und  Terz  eingebüsst  hat,  wofern  wir  nicht  etwa 
vorziehn,  mit  einem  Sextakkorde,  zwar  minder  befriedigend,  aber 
volltönender,  zu  scbliessen,  oder  den  Schluss,  wie  bei  c,  zu  umschrei- 
ben. Noch  dünner  würde  sich  zweistimmige  Begleitung  gestalten. 
Man  könnte  hier  von  der  Naturbarmonie  ausgehn,  — 
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oder  eine  blosse  Sextenfolge  (No.  170)  nehmen,  oder  andre  Wege  ein- 
schlagen.  Doch  wir  setzen  die  Akkordbetrachtung  fort. 

Die  Nonenakkorde  müssten  Terz  und  Quinte  aufgeben,  wo- 
fern man  nicht  vorzöge,  sie  mit  abgeleiteten  Septimenakkor- 
den  zu  vertauschen,  die  dann  am  liebsten  ihreTerz  —  nämlich  die 
eigentliche  Quinte  vom  Gmndton  —  aufgäben. 

Die  aus  Dominantakkorden  abgeleiteten  Akkorde  sind  wie 
ihre  Stammakkorde  zu  behandeln. 
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Nach  diesen  GrundsälBeü  würde  No.  202  im  dreistimmigeD 
Satze  etwa  so  za  harmonisiren  sein. 


487 
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Im  zweistimmigen  Satze  würde  man  sich  noch  näher  an  das 
Vorbild  der  Naturhannonie  nnd  an  Sexten-  oder  Terzenfoigen  bailen; 
z.  B. 


fe5t^i 


a 


M 


r^^"-rf 


rr 


^^^^uTT^ViTf^^ 


Beide  Arbeiten  —  mit  den  Abänderungen,  die  sie  zulassen  —  be- 
dürfen keiner  Erörtemog. 

Auch  ist  aus  dem  bisher  Besprochenen  ohne  Weiteres  klar ,  wie 
durch  zugefügte  harmonische  Bei- und  Durchgangstöne  die 
Harmonie  vervollständigt  und  die  Stimmen  in  fliessendere,  oder  lebhaft 
tere  Bewegung  gebracht  werden  können.  Statt  aller  Erläuterung  stehe 
hier  eine  Ausführung  des  letzten  zweistimmigen  Satzes,  — 
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die  sich  Jeder  selbst  zergliedern  und  deuten  mag. —  Dass  'dieser   und 
jeder  Satz,  anch  unter  Grundlegung  derselben  Harmonie  auf  mehr  als 
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eine  Weise  ausgefährl  werden  kann ,  ist  nach  allem  Voraasgegangnen 
klar  46. 

Zuletzt  kommen  wir  nochmals  (war'  es  aach  nnr,  um  uns  von  der 
Vollständigkeit  der  Lehre  thatsächlicb  sn  überzeugen]  auf  den  ein- 
stimmigen Satz  zurück.  Er  war  unsre  erste  Aufgabe;  jetzt  neh- 
men wir  sie  wieder  auf,  mit  allen  Kräften  der  vollständig  entwickelten 
Harmonik  und  der  sich  an  sie  anschliessenden  Tongestaltungen  ausge- 
rüstet. Jetzt  dürfen  wir  uns  gestehn,  dass  die  blosse  Tonleiter  zwar 
die  erste  und  nöthigste ,  aber  demungeacbtet  eine  dürftige  Grundlage 
für  Melodien  ist.  Unsre  Sätze  haben  längst  die  Schranken  einer  ein- 
zelnen Tonleiter  durchbrochen;  der  Vordersatz  will  nicht  mehr  auf  der 
Tonika  schliessen,  sondern  strebt  nach  der  Dominante,  —  oder  ist  auch 
ein  besondrer  Theil  geworden,  und  will  in  der  Tonart  der  Dominante, 
in  der  Parallele  u.  s.  w.  schliessen;  wir  tragen  überall  das  Bedürfniss 
nach  Harmonie  mit  uns  herum,  und  diese  will  sich  wieder  mit  Vorhalten, 
Durchgängen  u.  s.  w.  aufschmücken. 

Kann  das  Alles  von  einer  einzigen  Stimme  geleistet  werden  ?  — 
Ohne  Zweifel. 

Zuvörderst  wissen  wir,  dass  die  Akkorde  sich  sowohl  theilweise 
(No.  97)  als  ganz  (No.  64]  von  einer  einzigen  Stimme  in  melodischer 
Form  darstellen  lassen.  Sodann  sehen  wir  leicht,  dass  sich  neben  den 
regelmässigen  Akkordtönen  (unter  sie  gemischt)  auch  Durchgänge, 
Vorhalle  u.  s.  w. 
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in  derselben  Stimme  einschalten  lassen.  Wir  haben  also  in  der  That 
Mittel  für  jede  harmonische  Gestalt,  können  mitbin  auch  jede  Wendung 
der  Modulation  bestimmt  angeben.  So  wird  man  in  diesem  einstimmi- 
gen  Ritornell  eines  Klavierkonzerts  von  Seb.  Bach  — 

Tutti  unio 


alle  wesentlichen  Pnnkte  einer  energischen  Modulation :  den  tonischen 
Akkord  zu  Anfange,  die  Wendung  auf  die  Oberdominante  (Takt  2  bis 
5),  die  Ausweichung  in  die  ünterdominante  (Takt  5  bis  6,  in  a-^-es 
vLüiJis  ausgesprochen)  und  in  die  Oberdominante  (durch  den  vorletzten 
Ton  gis  angedeutet)  finden. 


46  Zweinndvierzigste  Aufgrabe:  Bearbeitang  von  ein  Paar  Melodien 
drei- und  zweistimmig,  nach  der  Weise  voo  No.  487,  488>,  489. 
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Mehr  aber,  als  die  Mögliehkeil  und  die  Mittet  nachzuweiseo,  kann 
hier  nicht  unser  Zweck  sein,  da  die  Aufgabe  selbst  keine  eigne  Uebung 
erfodert,  sondern  sieb  dem  in  der  Harmonie  Gewandten  von  selbst 
erschliesst. 


Zweiter  Abschnitt. 

Der  mehr  als  vierstimmige  Satz. 

Bei  dem  mehr  als  vierstimmigen  Satz'  ist  zu  unterscheiden ,  ob 
alle  Stimmen  einen  einzigen  Körper  —  einen  Chor,  oder  zwei  und 
mehr  zwar  verbundne,  aber  doch  unter  sich  wieder  gesonderte 
Chöre  ausmachen  sollen.  Erstere  Schreibart  nennen  wir  vorzugs- 
weise den  vielstimmigen  Satz. 

A.  Der  vielstimmige  Satz. 

Hier  tritt  seltner  die  Nothwendigkeit  ein,  Harmonien  unvollständig 
zu  lassen ,  statt  ihrer  aber  häufig  Anlass ,  Akkordtöne  zu  verdoppeln, 
daher  auch  oft  die  Verlegenheit,  die  Stimmen  genugsam  auseinander  zu 
halten  und  dabei  so  zu  fähren,  dass  sie  einander  nicht  verwirren.  Da- 
her kommt  es  vor  Allem  darauf  an,  bei  jeder  Harm<>uiefolge  sämmtliche 
Wege  vor  Augen  zu  haben,  auf  denen  jede  Stimme  unbeschadet  der 
andern  fortgehn  kann.  Demungeachtet  ist  es  nicht  immer  möglich,  jede 
sauber  und  wohlgeföhrt  durch  das  Gedränge  zu  leiten,  man  hat  bisweilen 
nur  zwischen  einem  geringem  und  grössern  Uebelstande  zu  wählen, 
muss  sich  sogar  zu  mancher  Verdopplung  und  regelwidrigen  Portschrei- 
tung  entschliessen ,  die  bei  mindrer  Stimmzahl  weder  nöthig  noch  zu- 
träglich wäre;  die  grössere  Stimmzahl  zwingt  dazn,  aber  zugleich 
verbirgt  sie  auch  die  Mängel  in  den  einzelnen  Stimmen. 

Hiernächst  müss,  wie  sich  im  Grunde  von  selbst  versteht,  wei- 
terer Raum  geschafft  werden  für  die  grössere  Zahl  der  Mittelstim- 
men. Der  Bass  muss  tiefer  treten,  sich  mehr  nach  unten  als  nach  oben 
bewegen,  häufiger  Grundtöne  nehmen,  um  den  zahlreichen  Stimmen 
ehrenfeste,  kräftige  Grundlage  zu  bieten.  Die  Hittelstimmen  dagegen 
müssen  so  lange  wie  möglich  auf  einer  Stelle  festgehalten  und  in  klei- 
nern Schritten  geführt  werden;  denn  wenn  eine  zahlreiche  Stimm- 
masse erst  in  grössere  Schritte  oder  weiter  geführte  Richtungen  geräth, 
ist  es  schwer,  sie  zu  beherrschen  und  ohne  Verwickelung  fortzufiihren. 
Endlich  muss  man  wohl  bedacht  sein,  jeden  Akkord  am  rechten  Ort' 
innerlich  zu  erweitern  (den  Dreiklang  zum  Septimen-,  diesen  zum 
Nonenakkord) ,  um  für  die  vielen  Stimmen  möglichst  reichen  StoiF  zu 
gewinnen. 

Alle  diese  Regeln  liegen  so  klar  in  der  Natur  der  Sache  und  sind 
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schon  so  weit  vorgeubt ,  dass  es  hier  keiner  ausgedehnten  Debung  be- 
dürfen kann,  sondern  nur  einiger  Versuehe,  nm  das  bereits  friiber  Ge- 
lernte aocfa  unter  schwierigem  Verhältnissen  anznwenden.  Wir  geben 
dazu  nachfolgende  Winke,  warnen  aber  ausdrücklich  vor  zu  weiter 
Ausdehnung  dieser  Versuche,  da  diese  Schreibart  nur  in  seltnen  Fällen 
Werth  hat,  und  —  besonders  den  Anfanger  —  leicht  zu  SchwerTällig«- 
keit  und  Künstelei  verführt*. 

Man  beginne  mit  sehr  einfachen  Akkordfolgen,  und  prüfe,  wie 
viel  Stimmen  sie  zulassen.   Hier 


haben  wir  ein  sehr  einfaches  Melodiesätzchen  bei  a  mit  den  einfachsten 
Akkorden  siebenstimmig  begleitet,  bei  b  um  ein  Weniges  reicher  und 
achtstimmig  modulirt,  bei  c  und  d  folgen  noch  ein  Paar  siebenstim- 
mige Behandlungen.  Es  sind  überall  so  viel  Stimmen  genommen  wor- 
den, als  sich  eben  zunächst  und  ohne  zu  grossen  Zwang  ergeben  woll- 
ten. Unstreitig  lassen  sich  noch  mehr  Stimmen  über  einander  thürmen. 
Aber  jemehr  Stimmen  man  zusammenzwängt,  desto  mehr  wachsen  alle 
Uebelstände**,  ohne  dass  etwas  wesentlich  Neues  oder  Besseres  zu  er- 
reichen ist.  Ja,  wenn  man  auch  für  obige  oder  andre  Sätze  manche 
bessere  Wendung  träfe ,  so  würde  doch  das  Gewirr  so  vieler  Stimmen 
im  Ganzen  keine  bessere  Wirkung  aufkommen  lassen.  Vorhalte  und 
Durchgänge,  diese  hülfreich  sind,  den  innern  Zusammenhang  einer 


*  Btwas  ^anz  Andres  and  anf  ganz  andern  Grundsätzen  Berahendes  ist  die 
Vielstimmigkeit  im  Orchester. 

**  Dass  es  sciion  in  den  vorstebeaden  Satzchen  nicht  an  dergleiehen  fehlt,  mtf 
der  SextseptimenaklLord  zu  Anfang  des  zweiten  Takts  im  zweiten  Beispiel  No.  492 
lehren.  Er  ist  regelmässig  gebildet;  doch  wird  die  Umkehrung  eines  Nonenakkor- 
des  bei  so  viel  Stimmen  verwirrt  klingen ,  oder  wenigstens  den  Grundton  ganz  er* 
Sticken. 
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Stimme  zu  befestigen  und  hervorzuheben ,  wurden  bei  vielstimmigem 
Satze  die  Schwierigkeit  und  Verwirrung  nur  steigern. 

Um  nun,  wenn  einmal  vielstimmig  geschrieben  werden  soll,  mög- 
lichste Klarheit  und  Leichtigkeit  zu  erlangen,  thnt  man  wohl,  wo  es 
nur  immer  angeht,  zwei  oder  drei  Stimmen  mit  einander  gehn  zu  las- 
sen in  Terzen,  Sexten  u.  s.  w.  und  die  so  miteinander  gehenden  Stim- 
men wo  möglich  auch  neben  einander  zu  stellen ,  so  dass  sie  für  sich 
eine  feste,  unterscbeidbar  sich  absondernde  Masse,  gleichsam  einen 
besondern  kleinen  Stimmchor  im  allgemeinen  grossen ,  bilden.  Einen 
solchen  Chor  bilden  in  No.  492  in  a,  b  und  d  (besonders  deutlich  im 
letztern)  die  Stimmen  1,  3,  4;  in  e  die  Stimmen  1,  6,  3;  ausserdem  in 
a  die  Stimmen  5  und  6,  und  in  b  die  Stimmen  8,  5,  6.  Wo  dei^leichen 
verbundne  Stimmen  sich  anbringen  lassen,  müssen  sie  zunächst  nach 
der  Ober-  und  BasssUmme  gesetzt  werden.  So  sind  hier,  wie  die  Zif- 
fern andeuten,  — 


nach  dem  Basse  sogleich  die  Stimmen  3  und  4  gesetzt,  die  mit  der 
Oberstimme  Sextakkorde  bilden  und  als  geschlossne Masse  klar  hervor- 
treten. Nun  war  eine  zweite,  entgegengesetzt  gehende  Masse  wün- 
schenswerth,  die  sich  in  den  Stimmen  5,  6  und  7,  aber  freilich  weit 
weniger  geschlossen ,  bildete ;  die  übrigen  Stimmen  wurden  zugesetzt, 
so  gut  es  gehn  wollte.  Bei  diesem  und  den  vorigen  Sätzen  deuten  die 
vorgesetzten  Ziffern  an,  in  welcher  Reihenfolge  die  Stimmen  gefunden 
sind.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  man  nicht  immer,  wie  im  letz- 
ten Beispiel  bei  den  Stimmen  3  und  4,  eine  Stimme  ganz  zu  Ende  ge- 
führt und  dann  die  andre  begonnen  hat.  Dies  geschieht  nur ,  wo  die 
Führung  besonders  günstig  ist  (wie  im  letzterwähnten  Fall)  oder  wo 
eine  Stimme  sich  besonders  leicht  durchsetzen  lässt,  wie  z.  B.  die  achte 
in  No»  492.  Anderswo  ist  es  leichter  oder  gerathener,  zwei  Stimmen 
gleichzeitig  durchzuführen. 

Hier  folge  noch  eine  sechsstimmige  Behandlung  des  Satzes  No,  202 
(487)  mit  wenigen  Veränderungen  der  Oberstimme. 
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Man  hal  zwischen  Ober-  und  Unterstimmen  ftir  die  grössere  Zahl 
der  MiUelstimmen  weitern  Raum  schaffen  müssen ;  daher  sind  nament- 
lich im  fünften  und  sechsten  Takt  aus  Septimenakkorden  volle  Nonen- 
akkorde  geworden.  Auch  in  der  Oherstimme  ist  Takt  2  und  9  durch 
eingeschobene  Vorhalte  Raum  für  die  Töne  der  andern  Stimmen  ge- 
schafft worden.  Aus  demselben  Grunde  hat  mancher  Akkord  Aenderung 
erfahren,  die  Häufung  der  Stimmen  hat  zu  mancher  Stimmwendung, 
zum  Kreuzen  der  Stimmen  (Takt  2  und  8),  zu  Vorhalten  und  Durch- 
gängen Anlass  gegeben. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  das  Ganze  dadurch ,  und  überhaupt 
durch  die  Stimmzahl,  an  einer  Deberladnng  leidet,  die  zwar  an 
einigen  Orten  grössere  Tonfülle  zu  Wege  gebracht ,  im  Ganzen  aber 
den  Satz  in  Vergleich  zu  seiner  frühem  Rehandlung  (No.  202)  keines- 
wegs verbessert  hat.  Allein  das  liegt  weniger  an  der  Art  der  Ausfüh- 
rung, als  an  der  Erzwungenheit  der  Aufgabe.  Hier  war  es 
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um  eiu  Beispiel  für  die  Lehre  zu  tbun ;  es  sollte  nicht  eiu  Kunstwerk, 
soodern  die  Möglichkeit  und  Art  aufgewiesen  werden  —  und  zwar  an 
einem  dazu  wenig  günstigen  Satze  —  vielstimmig  zu  schreiben.  Näh- 
men wir  aber  an ,  dass  der  Satz  in  künstlerischer  Absicht  bearbeitet 
wäre :  so  würde  der  Erfolg  lehren ,  dass  auch  in  der  Stimmzahl  das 
Einfache,  das  eben  Zureichende  zugleich  das  Beste ,  und  jedes  lieber- 
maass  schadenbringend  ist. 

üebrigens  wird  kein  Komponist  von  Einsicht  sich  mit  überflüssigen 
Stimmen  beladen.  Wenn  aber  Vielstimmigkeit  gerathen  oder  noth wen- 
dig ist,  dann  wird  nicht  Alles,  nicht  jeder  Satz,  es  werden  nur  geeig- 
nete Salze  oder  Theile  von  Sätzen,  besonders  von  einfacher,  langsam 
sich  entfallender  Harmonie  und  ruhig  gehaltner,  nicht  umherschweifen- 
der, nicht  die  Nachbarstimmen  drängender  Melodie  vielstimmig,  das 
Üebrige  wird  blos  vier-  oder  minderslimmig  behandelt.  In  dieser  Weise 
sind  mehrere  Chöre  (besonders  die  künsern]  in  Israel  in  Aegypten 
von  Händel  verfasst,  in  denen  bald  acht  Stimmen  verschieden  ge- 
führt, bald  zwei  derselben,  oder  mehrere  Stimmpaare  vereint  werden. 

Eine  Scheinvielstimmigkeit  besteht  darin,  dass  von  den 
wirklich,  real  unterschied nen  Stimmen  (desshalb  Realstimmen 
genannt)  Ober-  oder  Unterstimme,  oder  auch  mehrere,  oder 
alle  Stimmen  vordoppelt  werden.  Diesen  Fall  haben  wir  schon  bei 
dem  zweimal  zweistimmigen  Satze  (No.  87)  betrachtet,  und  uns  dahin 
entschieden,  dass  solche  Verdopplungen  nicht  als  besondre  Stimmen  zu 
achten  seien.  Dieser  Satz  — 


445 


^m^ 


ist  nur  Tünfstimmig,  obgleich  er  n  e u n  Tonreihen  enthalt ;  denn  die 
drei  obersten  und  die  unterste  Stimme  sind  blosse  Verdopplungen. 
Auch  dann  würde  der  Satz  nur  für  fünfstimmig  gelten  müssen,  wenn 
die  Verdopplungsstimmen  bisweilen  unter  einander  wechselten,  z.  B. 
die  Oberstimmen  vom  dritten  Takte  ab  so,  wie  hier  — 


bei  a  geführt  werden,  wo  die  erste  Oberstimme  erst  die  zweite,  dann 
die  dritte,  —  die  zweite  dafür  die  erste,  —  die  dritte  aber  die 
vierte  und  zweite  Realstimme  verdoppelte.  Endlich  würde  auch  durch 
Ausfüllung  mit  harmonischen  Beitönen  und  Durchgängen  eine  Ver- 
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dop|)laiigs8iimiDe  nicht  za  einer  realen.  Wollte  man  z.  B.  die  oberste 
Stimme  von  No.  495  so  ausbilden,  wie  406  b  zeigt,  immer  würde  sie 
nur  als  Verdopplung  gelten. 

Häufiger  als  der  eigentlich  vielstimmige  Satz  kommt 

B.    der  Doppel-  oder  mehrchörige  Sati 

in  Anwendung,  weil  er  brauchbarer  und  karaktervoller  ist. 

Indem  er  die  in  ihm  entbaltnen  Stimmen  in  zwei  oder  mehrere 
Massen  theilt,  kann  er  bald  eine  oder  einige  dieser  Hassen  für  sich 
allein,  bald  alle  vereint  zu  wahrer  Vielstimmigkeit  verwenden.  Beson- 
ders die  erste  Form ,  die  nicht  blos  satzweise ,  sondern  im  engsten 
Wechsel  der  Chöre  anwendbar  ist,  giebt  der  ganzen  Schreibart  eine 
Beweglichkeit  und  Klarheit,  deren  der  eigentlich  vielstimmige  Satz 
durchaus  nicht  fähig  ist. 

Wie  man  voraussieht,  sind  mancherlei  Anordnungen  für  diese 
Schreibart  denkbar. 

Es  können  zwei  oder  mehr  Chöre  von  Stimmen  gebildet 
werden. 

Die  Chöre  können  gleiche  Stimmanzahl  und  Lage  haben,  oder 
ungleiche. — Als  kleinste  Anlage  der  Zweichörigkeit  mit 
gleicher  Stimmzahl  aber  verschiedner  Stimmlage  kann  unser  zweimal- 
zweistimmiger Satz  (S.  74)  dienen.  In  der  Regel  werden  jedoch  nur 
drei-  oder  vierstimmige  Chöre  zusammengestellt. 

Endlich  kann  von  den  verschiednen  verbundnen  Chören  mannig- 
faltiger Gebrauch  gemacht,  ein  Chor  kann  einfacher,  der  andre  figurir- 
ter  geführt  werden,  und  was  dergleichen  mehr. 

Für  alles  dies  bedarf  es  keiner  neuen  Regel,  sondern  nur  Einer 
Betrachtung,  die  sich  dann  auch  auf  den  eigentlich  vielstimmigen  Satz 
überträgt.  Die  verbundnen  Chöre  sollen  nämlich  nicht  blos  alle- 
sammt,  sie  sollen  auch  jeder  für  sich  als  ein  Ganzes  erscheinen, 
und  bei  jeder  Trennung  der  einzelnen  Chöre  wird  das  Gefühl ,  dass 
jeder  für  sich  ein  Ganzes  sei,  so  bestärkt,  dass  man  auch  bei  dem  Zu- 
sammenwirken angeregt  ist,  jeden  Chor  besonders  zu  vernehmen,  so 
lange  man  ihn  von  den  andern  unterscheiden  kann.  Hieraus  folgt,  dass 
man  so  viel  wie  möglich  jeden  Chor  als  geschlossnes,  in  der  Harmonie 
reines  und  vollständiges,  besonders  durch  wobigeführte  Ober-  und 
Bassstimme  karakterisirtes  Ganzes  behandeln  muss,  während  man  sich 
zwischen  Stimmen  verschiedner  Chöre  die  im  vielstimmigen  Satze  nicht 
immer  zu  vermeidenden  Freiheiten  und  R^elwidrigkeiten  eher  ge- 
statten mag. 

Alle  diese  Gestaltungen  kommen  in  der  Lehre  vom  Instrumental- 
und  Vokalsatze  zu  reiferer  Betrachtung  und  bedürfen  für  jetzt  nicht 
einmal  besonderer  Uebung.  Es  genügt,  im  Voraus  darauf  hingewiesen 
zu  haben. 
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Die  Begleitung  gegebner  Melodien. 
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Einleitung. 


Im  ersten  Buche  haben  wir  uns  die  wichtigsten  Mittel  angeeignet, 
die  Tonwesen  und  Rhythmus  furkünstierische  Aufgaben  darbieten. 
Nun  schreiten  wir  zu  der  Verwendung  dieser  Mittel  auf  künst- 
lerische Zwecke  fort. 

Zwar  haben  wir  auch  schon  im  ersten  Buche,  schon  mit  der  Na- 
turharmonie Tonstücke  gebildet,  die  in  ihrer  Sphäre  möglicherweise 
befriedigen,  künstlerische  Wirkung  und  Geltung  haben  konnten.  Aber 
wir  waren  in  den  Mitteln  beschränkt,  also  unfrei ;  und  diese  Tonstücke 
(wie  alle  bisherigen  Arbeiten]  waren  nur  Mittel  zur  Uebung ,  nicht  um 
ihrer  selbst  willen  gebildet.  Unsre  künftigen  Arbeiten  sind  allerdings 
ebenfalls  zur  Uebung  und  Entwicklung  unsrer  Kräfte  bestimmt ;  aber 
sie  können  schon  für  sich  selber  als  Kunstleistungen  gelten. 

Wir  gehen  von  hier  aus  alle  Aufgaben  durch,  die  sich  dem 
Komponisten  darbieten,  beginnen  aber  wieder  mit  dem  Leichtesten. 
Die  erste  Aufgabe  ist 

Begleitung  gegebner  Melodien. 
Es  sind  zunächst  zweierlei  Arten  von  Melodien,  deren  Begleitung  vom 
Komponisten  gefodert  werden  kann : 

Choralmelodien  und 
weltliche  Volksmelodien; 
andre  sind  gewöhnlich  schon  von  ihrem  Erfinder  mit  der  erfoderlichen 
Begleitung  versehn. 

Wir  beginnen  mit  den  Choralmelodien ,  als  den  einfachsten  und 
zugleich  wichtigsten. 


22* 
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Erste  Abtheilm«. 
Die  Begleitung  des  Chorals. 

Die  Choralmelodien,  wie  sie  jetzt  dem  christlichen  Gottesdienst 
angeeignet  sind,  bieten  sich  wegen  ihrer  grossen  Einfachheit  als  leich- 
teste und  nächste  Aufgabe  für  Begleitung  dar.  Denn  ihr  Tonnmfang  ist 
meistens  nicht  ausgedehnt,  ihre  Melodieschritte  sind  meist  ruhig,  nicht 
zu  weitgreifend  und  nicht  zu  unstät.  Ihre  taktische  Einrichtung  ist 
ungemein  einfach ;  denn  meist  bewegt  sich,  einigeiDurchgangstöne  aus- 
genommen, die  Melodie  in  lauter  Takttheileo,  nur  selten  von  einer  lan- 
gem Note  unterbrochen.  Die  Eintheilung  in  kurze  Strophen,  deren 
jede  für  sich  gleichsam  als  Ganzes  abschliesst,  erleichtert  Uebersioht, 
Einrichtung  und  Behandlung^. 

Auch  die  Textunterlage  (wenn  man  gelegentlich  schon  jetzt  an 
den  Gesangvortrag  der  Choräle  denken  will)  ist  höchst  einfach ;  jede 
Sylbe  hat  in  der  Regel  einen  Ton,  dem  sich  allenfalls  ein  Durohgangs- 
ton  anschliesst.  So  ist  in  jeder  Beziehung  der  Choral  eine  der  einfach- 
sten Aufgaben  für  Begleitung. 

In  andrer  Hinsicht  kann  er  aber  auch  eine  der  reichsten  genannt 
werden.  Denn  eben  die  hohe  Einfachheit  seiner  Melodie  macht  ihn  ge- 
eignet, die  mannigfaltigsten  Harmonisimngen  und  Begleitungen  zuzu- 
lassen; ja,  die  meisten  Choräle  haben  eine  so  allgemeine  Bestimmung, 
dass  sie  unter  Terschiednen  Gesichtspunkten  gar  manche  Art  der  Be- 
gleitung gestatten,  deren  jede  für  ihren  Zweck,  am  rechten  Ort,  die 
beste,  keine  die  allein  und  allgemein  rechte  zu  nennen  ist. 

Hierzu  kommt  noch  die  religiöse  und  künstlerische  'Wichtigkeit 
der  Aufgabe.  Der  Choral  ist  von  den  frühesten  Zeiten  her  wie  jetzt 


^  *  Die  Cboralstrophea  (also  die  grössere  rhythmische  Anordnung  des  Chorals) 
haben,  wie  der  erste  Blick  in  ein  Cboralbucb  zeigt,  bei  Weitem  nicht  jene  Bbeo- 
mässigkeit,  nach  welcher  unsre  nenere  Rhythmik  (vergl.  die  Lehre  von  der  eio- 
nnd  zweistimmigen  Komposition)  strebt.  Die  Zahl  der  Strophen  ist  bald  gerade, 
bald  ungerade,  die  Strophen  unter  einander  haben  verschiedne  —  und  oft  nicht  ein- 
mal symmetrisch  geordnete  Lange,  die  Schlüsse  fallen  oft  auf  gewesene  Haupt> 
tbeile  oder  Nebentbeile ;  alles  dies  wird  um  so  aulTallender,  da  die  Bewegung  des 
Chorals  in  seinen  einzelnen  Schritten  so  höchst  einfach  ,  ja  einförmig  ist.  Allein 
für  die  harmonische  Behandlung,  unsern  dermaligen  Zweck,  ist  diese  Weise  des 
Rhythmus  nicht  von  Binflnss;  wir  bekümmern  uns  also  nicht  darum. 
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ein  wesenttitsber  Theil  des  christlichen ,  besonders  its  evangelischen 
Gottesdienstes  gewesen,  und  mnss  es  für  alle  Zeit  bleiben.    Viele  die- 
ser Melodien  haben  uns  von  Kindheit  her,  haben  unsre  Väter  nnd  Vor- 
fahren seit  Jahrhunderten  erbaat,  getröstet,  gestärkt — sind' die  Stimme 
des  Volks  gewesen,  mit  der  es  sich  zum  Evangelinm  bekannte  und  zur 
Heiligung  erhob,  sind  ein  starkes  Rüstzeug  der  Kirche  bei  ihrer  Reini- 
gung und  Erneuerung  gewesen,  —  und  werden  mit  all'  diesen  Erin- 
nerungen, in  air  dieser  Macht  auf  die  Nachkommen  übergehn. 
Noch  heute  treten  sie  würdig  in  unser  Leben 
als  Volksgesang,  von  der  Orgel  geleitet, 
alB  Orgelstück,  von  tiefer  Bedeutsamkeit, 
als  Chorgesang,  in  einfacher  Kraft. 
So  sinili  alle  Vorstellungen,  die  wir  mit  dem  Choral  verknüpfen, 
erhebend.  Ueberdem  (sehen  wir  auf  die  äussere  Bedeutung  der  Auf- 
gabe) ist  die  Behandlung  des  Chorals  ein  wichtiger  Theil  der  Berufs- 
pflicbten  aller  Kirchenmusiker,  ein  wichtiger,  höchst  ergiebiger  Stoff 
für  Kirchenmusik,  —  oft  auch  fiir  weltliche  Musik  eine  höchst  wichtige, 
glücklich  zu  benutzende  Form. 

Getiohtapnnkte  fcLr  die  Behandlung  des:  Choralli. 

Es  ist  schon  oben  erwähnt  worden,  dass  ein  und  derselbe  Choral 
gar  mannigfache  Behandlungen  zulässt,  deren  jede,  aus  ihrem  Ge- 
sichtspunkt angesehn ,  wohl  zu  billigen  ist.  Besonders  aber  sind  es 
drei  Gesichtspunkte,  aus  denen  die  Behandlung  des  Chorals  zu 
bestimmen  ist. 

Erstens  kann  man  blos  den  Zweck  haben,  die  Choralmelodie, 
den  Gemeinegesang  in  einfachster  Weise  zu  begleiten.  Hierzu  würden 
diejenigen  Harmonien  zu  wählen  sein ,  welche  sich  am  nächsten  der 
Melodie  anschliessen ,  sie  am  sichersten  unterstützen;  dies  wird  die 
Hauptrücksicht  sein,  und  daneben  wird  man  Bedacht  nehmen  müssen, 
in  dem  Gange  der  Harmonie  das  zu  Dflrftige  oder  zu  Triviale,  auch 
häufige  Wiederholungen  zu  vermeiden,  kurz,  in  keiner  Hinsicht  der 
Würde  gottesdienstlichen  Gesangs  entgegen  zu  handeln.  —  Diese  Be- 
handlungsweiseist bisweilen  die  einzig  zulässige,  z.  B.  um  den  un- 
sichern  Gesang  einer  weniger  gebildeten  Gemeine  zu  leiten. 

Zweitens  wird  man  bei  tieferm  Eindringen  in  das  Choral wesen 
gewahr,  dass  von  den  bessern  Choralmelodien  jede  einen  mehr  oder 
weniger  bestimmten  Karakter  ausspricht,  für  irgend  eine  goUesdienst- 
liche  Gefuhlsrichtung  den  Ausdruck  giebt.  Eine  künstlerisch  höhere 
Aufgabe  ist  es,  die  Herausstellung  dieses  Karakters  zum  Ziel  der  har- 
monischen Behandlung  zu  machen.  Dass  mit  diesem  Karakter  der  all- 
gemeine Sinn  des  Textes,  zu  dem  der  Choral  erfunden  worden ,  meist 
übereinstimmt,  ist  gewiss.  Oft  aber  sind  die  ursprünglichen  Texte  be« 
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seitigt  und  neue  an  ihre  Stelle  getreten,  die  nicht  immer  dem  Sinn  des 
Chorals  entsprechen;  auch  wird  ein  und  dieselbe  Melodie  bekanntlich 
oft  zu  den  verschiedensten  Texten  angewendet,  und  sogar  ein  und  das- 
selbe Lied  fasst  bisweilen  Verse  vom  verschiedensten  Inhalt  in  sich. 
Nicht  unbedingt  werden  wir  also,  wenn  wir  dem  Karakter  des  Chorals 
nachgehn,  zugleich  den  Text,  oder  gar  die  verschiednen  Texte  im  Auge 
behalten  können;  wohl  aber  wird  der  passende,  besonders  der  ur* 
sprüngliche  Text  uns  sicherer  zur  Auffassung  des  Karakters,  den  der 
Choral  hat,  anleiten. 

Drittens  endlich  kann  man  sich  die  Aufgabe  stellen,  nicht  blos 
dem  allgemeinen  Karakter  des  Chorals  und  des  Liedes ,  sondern  auch 
dem  besondern  Sinn  der  einzelnen  Verse  zu  entsprechen.  Dies  wird 
aber  mit  der  einfachen  Weise,  die  jetzt  unsre  Aufgabe  ist,  nicht  immer, 
—  vielmehr  oft  nicht  erreichbar  sein,  es  wird  dazu  derPigurirungen 
und  andrer  später  zu  betrachtender  Formen  bedürfen.  Wir  werden 
also  diese  Behandlungsweise,  allerdings  die  vollkommenste,  hier  noch 
nicht  zu  unserm  Augenmerk  machen  können,  sondern  nur  gelegentlich 
nach  ihr  hinblicken.  Denn  fern  muss  uns  das  stets  vergebliche  und  un- 
künstlerische Streben  bleiben, 

mit  Mitteln  etwas  erreichen  zu  wollen ,  das  ausser  dem  Be- 
reich dieser  Mittel  liegt. 
Ein  solches  Streben  ist  nicht  blos  vergeblich,  sondern  auch  verderblich ; 
es  verkehrt  den  Sinn  dessen ,  was  wir  wirklich  schon  besitzen ,  und 
lässt  uns  zu  spät  und  befangen  zu  dem ,  was  wir  eigentlich  wollten, 
gelangen. 

Wir  kehren  zu  jener  andern  Behandlung  zurück,  in  der  nicht  blos 
die  allgemeine  Bedeutung  des  Choralwesens  überhaupt,  sondern  der  be- 
sondre Sinn  und  Karakter  einer  bestimmten  Choralmelodie,  wenn  und 
soweit  sich  ein  solcher  zeigt,  zur  Aufgabe  gesetzt  wird.  Eine  solche 
Behandlung  und  Darstellung  kann 

eine  typische 
genannt  werden ;  sie  stellt  den  Choral  so  dar,  wie  er  für  sich,  in  sei- 
nem Wesen  ist,  frei  von  Rücksichten  auf  zufällige  Hülfsbedürftigkeit 
der  Ausführenden  und  auf  zufällige  Wendungen  einzelner  Textverse. 
Dies  ist  unsre  Aufgabe. 

Unter  jedem  Gesichtspunkte  können  wir  nun,  materiell  genommen^ 
die  Arbeit  mannigfach  leisten : 

1.  mehr- oder  minderstimmig;  wir  werden  meist  die  Vier- 

stimmigkeit vorziehn; 

2.  mehr  oder  minder  harmonisch  reich; 

3.  die  Stimmen  mehr  oder  minder  melodisch  ausgebildet. 
Ueberall  stellen  wir  uns  endlich  bald  die  Orgel ,  bald  den  Cbor- 

gesang  vor,  ^-  so  allgemein,  wie  der  Karakter  beider  Jedem  schon  vor« 
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schwebt ,  ehe  er  sich  von  demselben  gründlich  nnd  erschöpfend  unter- 
richtet hat. 


Erster  Abschnitt. 
Allgemeine  AuffassuBg  der  Melodie. 

A.  Bestimmung  der  Tonart  nnd  Hanptmodnlationspnnkte. 

Sobald  wir  eine  Choralmelodie  zur  Behandlung  erwählt  haben, 
müssen  wir  vor  allen  Dingen 

dieTonart  derselben 
bestimmen.  Wir  kennen  Vorzeichnung  und  Schluss  als  die  bei- 
den ersten  Zeichen  der  Tonart;  auch  ist  uns  bekannt,  welches  die 
nächsten  Ausweichungen  für  jed^  Tonart  sind.  Diese  Merkmale  (deren 
Kenntniss  schon  aus  der  allg.  Musiklehre  vorausgesetzt  sein  muss)  ins- 
gesammt  werden  uns  bei  den  meisten  Melodien  sicher  leiten.  Allein 
eine  besondre  Schwierigkeit  tritt  in  diesem  Punkte  bei  den  Chorälen 
entgegen.  Viele  derselben  stammen  nämlich  aus  frühem  Jahrhunderten 
(oder  sind  in  deren  Weise  erfunden)  und  gehören  weder  unsern  Dur- 
noch  unsern  Molltonarten  an,  sondern  altern,  von  unserm  Dur  und 
Moll  verschiednen  Tonarten,  die  wir  die  Kirchentöne  nennen. 

Auf  diese  alten  oder  Kirchentonarten  sind  unsre  bisherigen  Grund- 
sätze keineswegs  sofort  anwendbar.  Wir  begegnen  Chorälen,  die  ohne 
Vorzeichnung  geschrieben  sind  ;  sie  müssten  daher ,  nach  unsern  Be- 
griffen, aus  Cdur  oder^moUgehn,  und  demgemäss  schliessen.  AUein 
sie  schliessen  auf  G,  fangen  wohl  auch  mit  G  an;  doch  sind  sie  auch 
nicht  G  dur  angehörig,  es  herrscht  nicht  ßs^  sondern  f  in  ihnen  vor, 
sie  schliessen  auch  meistens  nicht  mittels  des  Dominantakkordes 
(d-^fis-a-c),  sondern  mittels  des  Dreiklangs  auf  der  Unterdominante. — 
Andre  Choräle  scheinen  Dmoü  zu  sein,  aber  sie  haben  nicht  die  Vor- 
zeichnung von  Z^moll,  auch  ist  ihnen  nicht  &,  sondern  A,  also  der 
grosse  Dreiklang  auf  der  Unterdominante  eigen ;  —  und  was  derglei- 
chen Abweichungen  mehr  sind.  Endlich  stossen  wir  gar  auf  Choräle, 
die  in  Vorzeichnung  und  Schluss  unsern  Tonarten  angehörig  scheinen 
und  gleichwohl  abweichende  Behandlung  fodern ,  wenn  sie  ihrem  Ka- 
rakter  gemäss  wirken  sollen. 

Es  ist  klar,  dass  unter  solchen  Umständen  viele  Choräle  mit  un- 
sern bisherigen  Kenntnissen  nicht  befriedigend  gefasst  werden  können. 
Sie  fodern  noch  einen  Unterricht  über  das  Wesen  der  alten  Tonarten, 
in  denen  sie  abgefasst  sind ;  dieser  Unterricht  ist  der  Inhalt  der  zweiten 
Abtheilung  dieses  Buches. 
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Es  ist  aber  ferner  klar,  dass  wir,  bevor  wir  ans  über  die  Kircben- 
tonarten  verständigt  haben ,  oft  nicht  im  Stande  sind ,  zu  bestimmen, 
ob  ein  gegebner  Choral  einer  unsrer  Tonarten  wirklich  angehört,  oder 
nur  den  Anschein  davon  hat ,  eigentlich  aber  in  einem  der  KJrchentöne 
geschrieben  ist.  Daher  erfolgen  einstweilen,  als  Uebergangsstoff,  in 
der  Beilage  XIX  einige  nach  unsern  Tonarten  zu  behandelnde  Me- 
lodien. 

Haben  wir  nun  eine  solche  Aufgabe  äbernommen,  und  die  Tonart 
des  Ganzen,  den  Hauptton,  festgestellt,  so  ist  zunächst  die  allgemeine 
Einrichtutig  der  Modulation  zu  bedenken.  Wir  hallen  uns  dabei  zu- 
nächst an  die  rhythmische  Abtheilung  der  Choräle. 

Viele  Choräle  sind  förmlich  in  zwei  Theile  getheill^  so  z.  B.  in 
der  Beilage  No.  XIX  die  ersten  vier.  Bei  andern  ist  diese  Eintheilung 
nicht  ausdrucklich  angezeigt,  wir  erkennen  oder  fühlen  sie  aber  aus 
der  Anordnung  des  Ganzen  heraus.  So  bei  dem  dritten  Choral  der 
Beilage  No.  XXI,  dessen  zweite  Hälfte  die  beiden  ersten  Strophen  des 
Anfangs  wiederholt,  so  dass  schon  dadurch  ein  nochmaliger  Anfang, 
also  Theilung  des  Chorals  in  zweimal  drei  Strophen  bezeichnet  wird. 

.  Hat  ein  Choral  zweitheilige  Form ,  so  schliessen  wir  den  ersten 
Theil,  wenn  es  die  Melodie  zulässt  (dies  ist  bei  den  in  No.  XIX  gegeb- 
nen Chorälen  2,6  und  10  nicht  der  Fall),  in  Durmelodien  in  der  Domi^ 
nante,  in  Mollmelodien  in  der  Parallele. 

Ferner  bildet ,  wie  schon  gesagt,  jede  einzelne  Strophe  des  Cho«- 
rals  einen  Abschluss,  der  durch  Pause  oder  Zwischenspiel,  oder  wenig- 
stens durch  längeres ,  willkührliches  Anhalten  von  dem  weitern  Fort> 
gange  getrennt  ist.  Daher  haben  wir  jede  Strophe  als  besondern 
Theil  des  Ganzen  zu  behandeln  und  in  der  Regel  mit  einem  Ganz- 
schluss  oder  Halbschluss  abzuschliessen ;  wir  benutzen  also  jeden 
Strophenschluss  als  Ziel-  und  Ruhepunkt  der  Modula- 
tion, auf  dem  dieselbe  regelmässig,  mit  mehr  oder  weniger  Befriedi- 
gung abbricht^. 

Es  ist  daher  für  jeden  Strophenschluss  zu  überlegen  : 
welcher  Ausgang  der  Modulation  dabei  möglich, 
welcher  nach  dem  Gange  des  Ganzen  der  nächste  und   natür- 
lichste. 


*  Nur  ansnahmsweise  kann  der  schliessende  Akkord  ein  Sextakkord  sein  oder 
der  Schlass  sich  io  einen  Trugschlnss  verwandeln,  mitbin  sof^ar  als  letzten  Akkord 
einen  Septiinenakkord  oder  eine  Umkehrong  desselben  (s.  das  Beispiel  von  Seb. 
B  a  c  h  im  Anhang  S.  No.  1/528)  haben.  Dass  diese  Scblnssweisen  nur  unvollkom- 
men oder  gar  nicht  befriedigen  können,  ist  einlenchtettd';  sie  können  nur  in  einem 
besondern  Ausdrucke,  der  dem  Komponisten  (vieüeicht  auf  Anlas«  des  Textes)  nott- 
wendig  ist,  Anlass  haben,  auf  den  wir  aber  jetzt  nicht  eingehn. 
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welcher  nach  allgemeinen  Grundsätzen  oder  dem  Karakter  des  Cho- 
rals ,  oder  endlich  nach  dem  besondern  eben  hier  zu  offenbaren- 
den<Sinn  der  vorzüglichste  ist. 

B.    Vebersicht  aller  SdrlüBse. 

Bei  der  Wichligkeili ,  die  die  Slrophenschlüsse  als  fiauplmomente 
und  Zielpunkte  der  Mbdulation-  haben ,  ist  genaue  Vorbeneitung  auf  sie 
um  so  mehr  nöthig,  je  zahlreichere  Schlüsse  in  jedem  Choral  ierfodert 
werden ;  die  meisten  Chorälte  bestehn  aus  vier,  fünf  und  mehr  Strophen. 

Welche  Schlussformen  stehn  uns  nun  zu  Gebot?  —  Wir  verwei- 
sen auf  das  S.  121  Gesagte.  Von  dort  her  sind  uns  folgende  Schlüsse 
bekannt. 

Erstens  der  Ganzschluss,  der  vom  Dominantakkord  auf  den 
tonischen  Dreiklang  fällt. 

Zweitens  der  Kirch  e ns eh luss%  der  vom  Dreiklang  der  Unter- 
dominante auf  den  tonischen  Dreiklang  fällt. 

Drittens  der  erste  Hai bschluss,  der  sich  bekanntlich  aus  dem 
Fall  des  tonischen  Ihwiklangs  in  den  Dreiklang  der  Oberdoniinante 
bildet. 

Endlich  viertens  der  zweite  Halbschl'uss,  dbr  sich  aus  dem 
Dreiklang  der  Unter-  und  Oberdominante  bildet.  So  unvollkommen 
dieser  Schluss  auch  sei,  so  nothwendig  ist  er  doch  an  einzelnen  Stellen ; 
wir  haben  ihn  schon  in  No.  143  angewendet,  wo  der  periodische  Bau 
ohnehin  von  untergeordneter  Bedeutung  war.  —  Merken  wir  uns, 
dass  der  letzte  Akkord  der  Halbschlüsse  in  Dur  und  Moll  ein  grosser 
Drei  klang  sein  muss,  weil  beide  Tongeschlechte  auf  der  Oberdomi- 
nante einen  grossen  Dreiklang  haben. 

Hiernach  fragt  sich  nun  bei  jedem  zu  bearbeitenden  Choral :  wel- 
che der  hier  aufgewiesenen  Schlüsse  sind  möglicherweise  in  demselben 
anwendbar? 

Die  allermeisten  Ghoralstrophen  gehn  mit  einem  stufenweisen, 
einen  Ganz-  oder  Halbton  grossen  Schritt  auf-  oder  abwärts,  in  Cdur 
z.  B.  von  c  nach  d  oder  d  nach  c,  von  h  nach  c  oder  c  nach  h.  Der 
letzte  Ton  muss  für  alle  Schlüsse  Bestandtheil  eines  grossen  oder  klei- 
nen Dreiklangs  werden ,  weil  alle  auf  einen  solchen  fallen ;  für  die 
Halbschlüsse  muss  der  Dreiklang  ein  grosser  sein ,  weil  d«r  Dominant- 
dreiklang in  Dur  und  Moll  ein  grosser  ist.  Gehen  wir  hiernach  alle 
möglichen  Fälle  durch ;  wir  setzen  dazu  den  letzten  Ton  als  Grundton, 
kleine  und  grosse  Terz  (bei  den  Halbscblüssen  nur  als  letztere)  und 
Quinte. 


*  Dass  er  keiiiesi^'egs  der  «iosige  Kirch eoschluss  oder  dem  System  der  alten 
Tonarten  eif^ne  Scblttss  ist,  werden  wir  bei  der  Lebre  von  diesen  erfahren. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


346 


Die  Begleitung  det  Chorals. 


GS.» 


KS. 


HS. 


4»7 


C  = 


10= 


-fy 


1 
k3 

g3 
5 
1 

k3 

g3 
5 
1 

g3 
5 


=  e 


Dur.  Moll. 

c  =  c   c 

a  =  .  .  A 


c  =     1   = 


c  = 


h    «: 


A    »       1     « 


Dur.  Moll. 


1  =  . 

• 

>             •          • 

k3     .     . 

, 

»              •          • 

g3     .     d 

ff 

.     G    . 

5     .     h 

e 

.    E 

1    =    . 

•        • 

k3     .     . 

, 

t            •        • 

g3     .     c 

Ä- 

.     C    . 

5     .     a 

e 

.    E 

1    a=   a 

k 

.       .    E 

g3     .     c 

g 

C.C 

5     .     a 

e 

.       .-.^ 

A  =    1  SS 


In  gleicher  Weise  ergeben  sich  die  mit  c-d  und  d-c  möglichen 
Schlüsse  hier 
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Andre  Stropbenschlüsse  zeigen  WiederholuDg  des  letzten  Tons 
oder  Terzenfall ;  dann  hängt  es  vom  Bearbeiter  und  der  Beurtheiiung 
des  besoudern  Falles  ab,  die  beiden  letzten  Töne  als  dem  Schlnssakkord 


*  GS.  bedeutet  hier  Ganzschluss,  KS.  Kirchenschlass ,  HS.  Halbscblass,  1 
Gruodion  ,  k3  kleine,  9 3  grosse  Terz,  5  Qoiote.  Die  Formel  heisst  so:  Weiia  c 
als  Grundton  geuommen  wird,  so  ist  ein  Ganzschluss  möglich  mit  g-h-d-f  nach  c 
in  6^dur  oder  CmoU.  Statt  der  angedeuteten  Nonenakkorde  können  auch  die  ab- 
geleiteten Septimen-,  statt  der  Grundakkorde  auch  (Jmkehrungen  genommeo 
werden. 

**  Bs  versteht  sich ,  dass  man  nicht  blos  mit  dem  Dreiklang  c-e-g  oder  e-es-g 
nach  dem  Dreiklang  auf  d  geben ,  sondern  dafür  auch  den  Sextakkord  e-g-e  oder 
es-g-c  setzen  kann.  Ob  übrigens  jeder  hier  als  m  ö  g  li  c  h  aufgeführte  Schluss  auch 
ein  zusa  ge  nder  ist  (z.  B.  der  Halbschluss  in  Esy  der  entweder  im  ersten  Akkord 
zur  Verdopplung  der  Terz ,  oder  zum  Fortschreiten  der  Aussenstimmen  in  grossen 
Terzen  (Anhang  N,No.  29/352,  oder  zum  Eintritt  mit  einem  Quartsextakkord 
rührt)  ist  eine  später  eintretende  Frage. 
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angehörig  zu  behandeln  und  den  einleitenden  Akkord  auf  den  vorher- 
gehenden (drittletzten)  Ton  zu  legen,  wie  hier  — 


bei  a,  oder  die  ganze  Schlussformel  an  die  beiden  letzten  Töne  zu  knü- 
pfen, wie  bei  b. 

Nun  erst  fragen  wir,  welcher  von  allen  möglichen  Schlüssen  in 
jedem  besondern  Falle  vorzuziehen  ist. 

Betrachten  wir  nach  dieser  Anleitung  vorläufig  einige  Choräle, 
zuerst  den:    Ich  singe  dir  mit  Herz  und  Mund. 

.^^.  ^-^  .^m^  .^-t. 

500 

Vorzeichnnng  und  Schlusston  zeigen  die  Tonart  fidur;  der  Schluss 
kann  vollkommen  regelmässig  mittels  des  Dominantakkordes  geschehn. 
Allerdings  wär^  es  auch  möglich  in  G  moU  zu  schliessen  und  die  Vor- 
zeichnung würde  bekanntlich  auch  dieser  Tonart  entsprechen.  Aber 
der  Schluss  würde  ein  unvoUkommner  sein ;  und  überdem  sehn  wir 
allenthalben/ in  der  Melodie,  während  GmoU  nicht/ sondern^«  hat. 

Der  Choral  enthält  vier  Strophen,  deren  zwei  und  zwei  sich  schon 
durch  die  Länge ,  dann  aber  auch  durch  die  letzte  Tonfolge  (Strophe  2 
und  4)  gleichen.  Da  nun  auch  die  zweite  Strophe  einen  Schluss  in  der 
Dominante  zulässt,  so  dürfen  wir  die  zwei  ersten  Strophen  als  ersten 
Theil  des  Chorals  auffassen*. 

Die  erste  Strophe  bietet  denselben  Schluss  dar,  im  Haupttone. 
Sie  könnte  auch  in  der  Parallele  (Gmoll)  schliessen,  und  es  würde 
dabei  nichts  thun,  dass  der  Schluss  ein  unvoUkommner  wäre ,  mit  der 
Terz  in  der  Oberstimme  des  letzten  Akkordes.   Nach  den  Modulations- 


*  In  diesem  Falle  hat  die  Abgränzoog  eines  ersten  Theils  keinen  weitern  Vor- 
theil  für  die  Behandlnng,  als  dass  sie  sogleich  die  Modulation  bestimmt.  In  amfas- 
seodem  und  verwickeitera  Fällen  üt  der  Vortbeil  entschied ner. 
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grundsätzen  kann  uns  aber  eine  so  frühzeitige  Ausweiehung  in  die  Pa- 
rallele nicht  willkommen  sein. 

Die  zweite  Strophe  schliesst  als  erster  Theil  in  der  Dominante. 
Sie  könnte,  mittels  des  Nonenakkordes  {f-a-c-es-g)  eben&lls  im 
Hanpllone  schliessen.  Allein  auch  abgesehn  von  der  Gelegenheit,  hier 
einen  ersten  Theil  frisch  und  befriedigend  abzugränzen ,  würde  Wie* 
derholung  des  Schlusses  im  Haupttone  lahm  gewesen  sein ,  hätte  übri- 
gens auch  die  Harmonie  verwickelt,  die  sich  Fdur  zuneigt. 

Wollen  wir  nun  auch  die  dritte  Strophe  mit  einem  Ganzschluss 
enden ,  so  könnte  dies  in  F  geschehen ,  nämlich  mittels  des  Nonenak- 
kordes, oder  e-g-b-d^  allein  auch  hier  würden  wir  einen  Schlussfall 
unmittelbar  wiederholen,  und  nichts  wirkt  so  eintönig,  als  Wiederholung 
in  den  hauptsächlichsten  und  fühlbarsten  Punkten.  Wir  könnten  auch 
in  CmoU  oder  gar  ^^dur  schliessen ;  aber  das  Alles  liegt  in  einem  so 
kleinen,  einfachen  Satze  viel  zu  fern. 

Allein  —  haben  wir  nicht  schon  die  ersten  Strophen  als  ein  Gan- 
zes, als  einen  ersten  Theil  angesehn,  der  auf  der  Dominaute 
schliesst?  Folglich  können  wir  die  beiden  letzten  Strophen  als  zwei- 
ten Theil  fassen,  der  von  der  Dominantentouart  wieder  in  den 
Hauptton  zurückkehrt.  Dem  entspricht  auch  gleich  der  Anfang  der 
dritten  Strophe,  wie  die  Einrichtung  des  Textverses.  Wir  sehen  also, 
dass  die  dritte  Strophe,  als  Vordersatz  in  der  Periode  des  zweiten 
Theils,  ganz  regelmässig  einen  Halbschluss  macht,  von  der  Tonika 
auf  die  Dominante ;  nachher  wird  der  Ganz-Schluss  um  so  befriedigen- 
der eintreten. 


Ein  zweites  Beispiel  sei  der  Choral : 
Stärke. 


Ich  will  dich  lieben ,  meine 


P^i  i\n  HA^^^^^^^ 
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Dieser  Choral  ist,  wie  man  sieht,  förmlich  in  zwei  Theilenjabge- 
fasst.  Die  Tonart  des  Ganzen  ist  unverkennbar  6moIl;  die  nächste 
Ausweichung  würde  daher  in  die  Parallele,  nach  B  dur,  gehn,  und  dem 
entspricht  der  Schluss  des  ersten  Theiles.  Hiermit  haben  wir  die  bei- 
den wichtigsten  Zielpunkte  der  Modulation  festgestellt,  denen  sich  alles 
Uebrige  fügen  muss. 

Die  erste  Strophe  könnte  nun  ebenfalls  nach  Biwr  geleitet  wer- 
den, wenn  dies  nicht  dem  bereits  festgesetzten  Theilschlusse  vorgreifen 
und  Eintrag  thun  würde ;  wir  ziehen  daher  den  Halbschluss  von  der 
Unterdominante  auf  die  Oberdominante  vor. 
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Die  dritte  'Strophe  kann  mit  einer  förmtichoD  Ans^weicbung  einen 
Ganzschlnss  in  J9dur,  oder  nur  einen  Haibscbluss  auf  dem  Dreiklang 
der  Dominante  maehen. 

Als  drittes  and  letztes  Beispiel  folge  hier  der  Choral :  Ach  mein 
Herr  Jesu,  dein  Nahesein. 
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Diese  Melodie  bietet  der  Behandlung  desswegen  eine  kleine  Schwie- 
rigkeit, weil  fünf  ihrer  Strophen  sich  nach  einem  Schluss  in  der  Tonika 
zn  drängen  scheinen,  und  zwar  stets  in  gleicher  Weise,  durch  a-g. 
Man  müsste  daher,  sollte  das  Einfachste  festgehalten  werden,  fortwäh- 
rend in  6dur  bleiben;  —  auch  die  vorletzte  Zeile  ist  geeignet,  einen 
Haibscbluss  in  6  zu  machen,  obwohl  geneigter,  nach  />dur  förmlich 
auszuweichen. 

Allein  es  ist  klar,  dass  diese  einfachste  Behandlung  hier  zu  unleid- 
licher Eintönigkeit  führen  würde.   Nehmen  wir  nun  voraus  an ,  dass 
die  vorletzte  Strophe  nach  0dur  modulirt,  so  fragt  sich,  was  die  übri- 
gen fünf  Scblussrälle  werden  sollen?  —  Das  a-g  kann  zum  Schlüsse 
in  G  dur,  durch  den  Dominantakkord  d-fis-a-c, 
in  Cdur,  durch  den  Nonenakkord  g-h-d-f-a^ 
in  i?moll,  durch  den  Dominantakkord  h-dis-fis-a 
benutzt  werden,  bietet  also  neben  Hauptton  und  Oberdominanle  die  Ton- 
arten der  Unterdominante  und  Parallele  dar.   Wir  sind  daher  zu  allen 
nächstliegenden  Modulationen  in  Stand  gesetzt. 

Die  erste  Strophe  schliessen  wir  im  Hauptton,  um  diesen  zu  be- 
festigen, die  letzte  muss  ohnehin  ihm  angehören. 

Den  Schluss  in  der  Unterdominante  stellen  wir,  seinem  Karakter 
gemäss,  so  nahe  wie  möglich  an  das  Ende,  also  in  die  vierte  Strophe ; 
dadurch  wird  die  Modulation  der  folgenden  Zeile  um  so  mehr  gehoben, 
deren  Melodie  ohnehin  hinabfuhrt  und  eines  erfrischenden  Mittels  be- 
darf, um  nicht  zu  ermatten. 

Die  zweite  und  dritte  Strophe  gehören  folglich  dem  Parallel- 
ton an.  — 

Man  sieht  leicht,  dass  mehr  als  eine  abweichende  Anordnung  hätte 
getroffen  werden  können  \  man  hätte  z.  B.  die  zweite  Strophe  in  £moll, 
die  dritte  in  Cdur,  die  vierte  wieder  in  £moll,  oder  die  drittein  Gdur 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


350  Die  Begleitung  des  Chorals. 

schliessen  können.  Allein  wo  wäre  die  ruhige  Masse  von  E  geblieben, 
die  wir  oben  aus  zwei  Strophen  bildeten?  Und  wo  der  entschiedne  Ge- 
gensatz von  Unter-  und  Oberdominante?  Dafür  wären  wir  auf  schon 
dagewesene  Tonarten  zurückgekommen,  — 
fmoll,  Cdur,  £moll, 
(?dur,  EmoW^  6dur,  — 
hätten  also  zerstreut  modulirt  und  schon  dagewesene  Töne  durch 
stumpfes  Zurückkommen  auf  sie  abgenutzt. 

Wir  hätten  auch  statt  i?moll  die  Tonart  der  Unterdominante  Cdur 
in  zwei  Strophen  anwenden  können.  Allein  dann  würde  der  herabzie- 
hende Karakter  der  Modulation  in  die  Unterdominante  zu  dauernd  her- 
voi^etreten  sein,  und  wir  hätten  gegen  fünf  Durstrophen  eine  einzige 
MolJstrophe  gehabt,  während  im  obigen  Entwurf  ein  besseres  Eben- 
maass  herrscht,  nämlich  zwei  Mollstrophen  gegen  vier  Durstrophen, 
oder, 

zwei  Strophen  für  den  Hauptton, 

zwei  für  die  Dur-  und 

zwei  für  die  Moll- Ausweichungen. 

Eine  so  in  grössern  Massen  zusammengehaltne,  nicht  hin- und  her-, 
sondern  bestimmt  fortschreitende  Modulation  ist  nicht  nur  die  einfachere, 
sondern  auch  (vergl.  S.  241)  die  grossartigere  und  würdigere,  dess- 
halb  aber  der  Würde  kirchlichen  Gesangs  im  Allgemeinen  entspre- 
chender. 

Soviel  über  die  Anlage  der  Ghoralarbeit.  Betrachten  wir  die 
Grundsätze,  die  uns  dabei  geleitet  haben,  so  sehn  wir,  dass  unser 
eigentliches  Ziel  nur  die  allgemeine  Zweckmässigkeit,  —  eine  natür- 
liche, frisch  (aber  nicht  unruhig)  und  folgerecht  sich  entfaltende  Mo- 
dulation gewesen  ist,  ohne  weitere  Rucksicht  auf  einzelne  Momente  der 
Melodie,  auf  Inhalt  des  Textes  und  den  besondem  Sinn,  in  dem  wir 
diese  oder  jene  Stelle  aussprechen  möchten. 

Wir  müssen  uns  daher  erinnern,  dass  jene  Modulationsentwürfe, 
die  wir  aus  dem  bisherigen  Gesichtspunkte  zweckmässig  nennen  durf- 
ten, aus  allen  den  oben  angedeuteten  Rücksichten  mancherlei  Aende- 
rungen  erleiden  können.  Solche  Aenderungen  werden  wir  uns  auch 
dann  unbedenklich  erlauben,  ja  als  Nothwendigkeit  anerkennen,  wenn 
der  melodische  Inhalt  einer  Strophe  in  der  für  sie  vorausbestimmten 
Tonart  keine  natürliche  und  zweckmässige  Harmonie  zuliesse. 
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Anlage  der  Harmonie. 

Sobald  die  Strophenscblüsse  festgesetzt  sind,  ist  der  Harmoaie  jeder 
Strophe  ihr  Ziel  gewiesen.    Auf  dieses  Ziel  ist  sie 

bestimmt  nnd  sicher  und  damit  würdig 
loszufuhren ,  nach  den  über  Akkordfolge  schon  mitgetheilten  Grund- 
sätzen.   Wiederum  fragen  wir  also  zuerst 

nach  den  nächstliegenden  nnd  gehörigsten 
Akkorden,  sehen  sodann 

auf  Folge  und  Zusammenhang 
und  gehn  dabei  entschieden  auf  unser  jedesmaliges  Ziel  los,  ohne  un- 
nöthige  Wiederholung  oder  Hin-  und  Herschwanken.  Wir  nehmen  da- 
bei auf  Mannigfaltigkeit  Bedacht,  besonders  wo  die  Melodie  zu  Einför- 
migkeit verleiten  könnte,  und  ziehen  im  Allgemeinen  kräftige  und 
würdige  Wendungen,  entsprechend  der  kirchlichen  Würde  und  Erhe- 
bung, den  weichen  oder  gar  weichlichen  oder  auch  trivialen  vor. 

Daher  vermeiden  wir  im  Allgemeinen  zu  häufige  Umkehrun- 
gen, besonders  Quartsextakkorde ;  letztere  besonders,  die  uns  früher 
so  geeignet  zur  Einleitung  des  Schlusses  erschienen,  würden  hier  die 
Harmonie  einförmig  und  schwächlich  machen ,  da  wir  der  Schlüsse  so 
viele,  und  nach  so  kurzen  Zeilen,  haben. 

Aus  gleichem  Grunde  sind  in  der  Regel  auch  solche  Akkord- 
folgen zu  vermeiden,  in  denen  Bass  nnd  Diskant  mehrere  Akkorde  hin- 
durch in  Sexten  oder  Terzen  mit  einander  gehen,  z.  B. 
J       I     I        .  .  -..11 


denn  bei  dem  Uebei^ewicht  der  äussern  Stimmen  verbreiten  solche 
Folgen  leicht  Eintönigkeit  und  Weichlichkeit  über  die  Harmonie,  wenn 
diese  auch  an  und  für  sich  selbst  wohl  und  kräftig  gebildet  ist.  Dass 
am  rechten  Ort  übrigens  diese  und  jede  allgemeine  Regel  zurücktreten 
darf  und  muss  hinter  die  Tendenz  der  besondern  Aufgabe,  ist  uns  längst 
bekannt. 

Aus  der  ganzen  Anlage  der  Choralmelodie  folgt  schon,  dass  in 
der  Regel  jeder  Ton  der  Melodie  seinen  besondern  Akkord  erhält, 
also  ein  Akkordton  ist.  Hierbei  müssen  wir  jedoch  Einiges  voraus- 
bemerken. 

Erstens  ist  es  zwar  das  Einfachste,  dass  jedem  Melodieton  ein 
eigner  Akkord  zuert heilt  wird.    Aber  es  kann,  wie  .wir  einstweilen 
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schon  ao  No.  505  sehen,   ein  Akkord  anch  für  mehrere  Melodietöne 
beibehalten  werden ;  es  kann 

Zweitens  ein  Meipdieton  als  Vorhalt  betrachtet  und  gebraucht 
werden,  mithin  als  Bestandtheil  des  vorigen  Akkordes;  so  könnte  man 
z.  B.  die  letzte  Strophe  des  Chorals  »Nun  danket  alle  Gott«  (Beilage  XIX 
No.  2]  in  dieser  Weise  behandeln. 


504 


^ 


^ 


=t: 


^ 


Ä: 


=PT 


^ 


=F" 


Drittens  kann  ein  Melodielon  als  blosser  Durchgang  aufgefasst, 
z.  B.  der  Scbluss  der  dritten  Strophe  von  No.  502  so  behandelt  werden- 
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Beide  Weisen,  besonders  die  in  No.  505  gezeigte,  sind  freilich  nicht 
so  kraftvoll  als  die  Setzung  eines  besondern  Akkordes  auf  jeden 
Melodieton. 

Viertens  treffen  wir  in  nnsern  Melodien,  z.  B.  in  der  dritten 
und  fünften  Strophe  von  No.  502,  hin  and  wieder  sUtt  der  Takttbeile 
grössere  Noten  für  eine  Sylbe.  Dann  hängt  es  von  uns  ab,  denselben 
einen  einzigen,  oder  jedem  darin  enthaltnen  Takttheil  einen  besondern 
Akkord  zu  geben,  z.  B.  die  dritte  Strophe  von  No.  502  auf  eine  von 
diesen  Weisen  — 


oder  so : 
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zu  behandeln.  Im  letztern  Falle  wird  die  Harmonie  rüstiger  und  gleieb- 
massiger  einhersehreiten  4  im  erstem  kann  das  Verweilen  aller  Stim- 
men sanfieo  Nachdruck  bewirken. 

Auch  da,  wo  einer  Syibe  zwei  TakUbeile,  aber  v^era^hiedne  zu- 
sammengebundne  Noten  (z.  B.  im  vorletzten  Takt  der  ersten  und  «zwei- 
ten Slirophe  von  No.  502)  zufollen,  kaon  f«r  beide  Töne  Bin  Akkord 
angewendet  werden.  Doch  ist  bieridas  Gebräuobliohere  und  Kräftigere, 
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jedem  Too  einen  besondern  Akkord  zu  geben  und  so  den  rüstigen  Ein- 
herscbritl  des  Ganzen  zu  unterhalten. 

Endlich  fünftens  finden  wir  (z.  B.  im  vorletzieh  Takte  dessel- 
ben Chorals) ,  dass  bisweilen  eine  Takttheiluote  in  zwei  Taktglieder  zer- 
fallt, statt  eines  Viertels  zwei  Achtel.  Hier  hängt  es  von  uns  ab,  den 
einen  oder  den  andern  Ton  als  Durchgang  zu  betrachten ,  oder  jedem 
seine  besondre  Harmonie  zuzuertheilen ;  jene  Choralslelle  könnte  daher 
so: 


behandelt  werden.  Jede  dieser  Auffassungen  kann  an  ihrem  Orte  wohl 
angewendet  sein,  gewöhnlicher  aber  ist  die  Behandlung  eines  der  Töne 
als  Durchgang ,  wie  bei  a  und  b ;  nur  fragt  sich ,  welcher  von  beiden 
Durchgang  und  welcher  Akkordton  sein  soll?  —  Wo  nicht  der  Melo- 
diegang selbst  den  einen  Ton  als  harmonieeigen ,  als  wesentlich ,  den 
andern  als  zugesetzt  bezeichnet,  folgen  wir  dem  Gang  unsrer  Harmo- 
nie und  nehmen  denjenigen  als  Akkordtou ,  der  sich  nach  dem  Zusam- 
menhange der  ganzen  Modulation  am  besten  dazu  eignet. 

Ungewöhnlicher  ist  die  Besetzung  jedes  Taktglieds  mit  besondern 
Akkorden,  da  dies  den  ruhigen  und  würdigen  Gang  der  Harmonie  leicht 
stört  und  die  Modulation  überladet;  daher  gewinnt,  wenn  einmal  zwei 
Akkorde  angewendet  werden  sollen,  die  engste  Akkord  Verbindung, 
z.  B.  bei  c,  in  der  Regel  den  entschiedensten  Vorzug.  Doch  kann  diese 
sowohl,  als  eine  fremdere,  z.  B.  bei  rf,  sehr  wohl  geeignet  sein ,  einer 
Textstelle  oder  dem  Harmoniegange  noch  besondern  körnigen  Nach- 
druck zu  geben. 

Nach  diesen  Vorerinnerungen  wenden  wir  uns  zu  der  Arbeit  selbst, 
und  zwar  zu  unserm  ersten  Choral,  No.  500. 

Seine  erste  Zeile  soll  im  Haupttone  schliessen ,  wir  wissen  also, 
dass  die  beiden  letzten  Töne  mit  dem  Dominant-  und  tonischen  Akkorde 
begleitet  werden ;  auch  ist  es  das  Natürlichste,  vom  tonischen  Akkorde 
zu  beginnen,  also  dem  ersten/  der  Melodie  den  Dreiklang  b-d-f  zu- 
zuertheilen.  Zwischen  diesen  feststehenden  Punkten  ist  nun  die  weitere 
Harmonie  zu  finden. 

Noch  dreimal  erscheint  nach  dem  Anfange  jenes y* in  der  Melodie; 
man  kann  die  nackte  Wiederholung  des  ersten  Dreiklangs  zu  einför- 
mig, den  Durchgang  durch  seine  Umkehrungen,  wie  hier  bei  a  — 

Marx,  K01DP.-L.  i.  7.  Aofl.  23 
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fiir  die  Würde  des  Chorals  zu  dürftig  finden.    Es  müssen  also  neue 
Akkorde  eingeführt  werden. 

Der  nächste ,  und  darum  schon  heste,  ist  der  Dreiklang  auf  der 
Dominante.  Von  hier  wieder  ist  der  nächste  Fortschritt  (näher  selbst, 
als  der  Rücktritt  in  den  eben  verlassnen  Akkord  der  Tonika)  die  Ver- 
wandlung des  Dominantdreiklangs  in  den  Dominantakkord  selbst, 
der  dann  wieder  in  den  tonischen  Dreiklang  führt.  Er  ist  schon  bei  b 
aufgezeichnet;  wir  ziehen  eine  geschmeidigere  Umkehrung  — 


^^ 


^i^^f^^^^^Hz^S'ir  Jf'j  fr  II  J|-Jf|^^ 
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vor,  und  zwar  die  bei  c  als  die  förderndste,  da  die  bei  a  und  b  mit  dem- 
selben Basse  schliessen,  mit  dem  sie  begonnen. 

Nun  bleiben  noch  die  Töne  b  und  c  zu  harmonisiren ;  der  erstere 
könnte  mit  dem  tonischen  Dreiklange  begleitet  werden ,  wenn  dieser 
nicht  schon  dagewesen  wäre,  —  oder  mit  der  Unterdominante  (es-g-b)^ 
wenn  diese  zu  Anfang  wohl  angewendet  wäre.  W^ir  ziehn  also  den 
Dreiklang  auf^,  Erinnerung  an  die  Paralleltonart,  vor.  Und  eben, 
weil  dieser  Akkord ,  obgleich  wir  nicht  wirklich  ausgewichen 
sind,  uns  doch  an  die  Paralleltonart  erinnert,  bauen  wir  darauf  wei- 
ter, und  nehmen  zu  dem  folgenden  Melodieton  den  Dreiklang  auf  c,  die 
Unterdominante  von  g.  So  würde  also  die  Harmonie  der  ersten  Cho- 
ralstrophe diese  Gestalt 
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haben.  Wir  sehen  hier,  ausser  allem  bisher  Bemerkten ,  den  Bass  in 
bestimmter  Richtung  sich  erheben  und  zum  Schlüsse  wieder  senken ; 
die  Erhebung  geschieht  in  zwei  Quartenschritten ,  also  einheitsvoll ,  — 
und  dies  ist  ein  neuer  Grund ,  zu  dem  Melodielon  b  keinen  andern  Ak- 
kord zu  wählen.  Der  folgende  Sextakkord  leitet  das  Herabschreiten 
des  Basses  mild  ein ,  während  der  Dreiklang  uns  zu  einem  steifen  Gang 
in  den  letzten  vier  Basstönen  bringen  würde. 

Dass  wir  bei  der  harmonischen  Anlage  zunächst  den  Baas  beröck- 
sichligen,  ihm  vorzugsweis'  entsohiedne,   bedeutende  Portschreitung 
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geben,  ist  in  der  Wichtigkeit  dieser  Stimme,  als  einer  äussern  und  da« 
rum  bemerkbarem  und  wirksamem,  wohl  begründet.  Denken  wir 
vollends  dabei  an  das  Orgelspiel ,  wo  der  Bass  in  der  Regel  von  einem 
selbständigen  und  kräftig  ansprechenden  Pedal  ausgeführt  wird,  so 
muss  diese  Stimme  an  Bedeutung  noch  gewinnen. 

Nun  erst  sehen  wir  ai^h  vollkommen  ein,  warum  der  AnTang  nicht 
mit  einem  Quartsext-  oder  Terzquartakkord  auf  dem  zweiten  Melo- 
dieton, wie  No.  509  d^  e  zeigt,  eingeleitet  werden  konnte.  Wie  un- 
passend und  matt  wäre  der  erstere  gewesen  1  und  wie  unbedeutend 
bei  e  die  Folge  zweier  Umkehmngen  desselben  Akkordes !  Aber  noch 
nacbtheiliger  würde  die  Aufopferung  jenes  folgerechten  Einhergangs 
des  Basses,  den  wir  oben  erlangt,  gewesen  sein. 

Die  folgende  Strophe  soll  nach  Fdur  gehn ;  es  ist  daher  natürlich, 
dass  sie  sich  sobald  als  möglich  dahin  wende ,  um  die  neue  Tonart  mit 
Entschiedenheit  und  Fülle  hinzustellen.  Ohnehin  giebt  es  für  ihren 
ersten  Ton  c  keine  nähere  Harmonie,  als  den  Dreiklang  der  Dominante, 
den  wir  übrigens  als  Sextakkord  anwenden ,  weil  wir  den  Bass  nicht 
wieder  mit  dem  eben  dagewesenen y*  beginnen  lassen  mögen.  Diesen 
Dominantdreiklang  sehen  wir  aber  so  an ,  als  wär^  er  ein  tonischer, 
und  lassen  ihm  zum  wirklichen  Uebergang  den  Dominantdreiklang  der 
neuen  Tonart,  c-e-g^  folgen.  Dass  der  Dreiklang  hier  als  üebergangs- 
mittel  genügt,  ist  nach  S.  224  klar  (denn  von  allen  Tonarten,  in  de- 
nen dieser  Akkord  befindlich  — Cdur,  Cdur,  -ffmoll,  Fmoll,  Fdur,— 
ist  letztere  am  nächsten  mit  Binr  verwandt);  damit  haben  wir  aber 
den  Dominantakkord  zum  wirklichen  Strophenschlusse  firisch  erhalten. 
Es  ist  natürlich,  dass  der  Dominantdreiklang,  als  wär^  er  der  Do- 
'  minantakkord  selbst,  zum  tonischen  Qreiklangy^a-c  führt. 

Nun  fodert  noch  ein  Ton ,  g ,  seine  Harmonie ,  denn  das  andre  g 
gehört  dem  Dominantakkord  an.  Was  könnte  g  in  einem  Akkorde 
sein?  — 

Zunächst  läg^  uns  wieder  der  Dreiklang  auf  der  neuen  Dominante, 
wenn  derselbe  nicht  eben  dagewesen  wäre  und  der  folgende  Dominant- 
akkord nach  ihm  matt,  fast  als  blosse  Wiederholung  erscheinen  würde. — 
Der  Dreiklang  aufe«,  den  wir  wählen  könnten ,  liegt  ja  noch  hinter 
^dur,  und  wir  gehen  vorwärts  nachjT.  Hiernach  böte  sich  uns  der 
kleine  Dreiklang  auf  ^  dar,  oder  —  um  den  Uebergang  nachy*  recht 
zu  bestärken  —  der  grosse  Dreiklang  oder  Septimenakkord  auf  ^. 

Allein,  ist  die  kleine  Zeile,  welche  in  Fdur  stehen  soll,  einen  so 
verstärkten  Uebergang  werth?  —  Wenn  wir  nicht  besondre  Gründe 
dafür  haben,  werden  wir  den  Uebergang  nach  C  vermeiden ;  dann  aber 
ist  das  Nächste ,  den  Uebergangsakkord  g-h-d-fm  einen  einheimi- 

23* 
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sehen  Aidcord  g-b-d-fzu  verwandeln,  wie  wir  schon  S.  214  gelernt*. 
Nun  also  heisst  die  zweite  Strophe  unsers  Chorals  so. 
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Hier  fotgen  die  letzten  Zeilen  mit  drei  Bässen, 
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zu  denen  es  nur  einiger  Bemerkungen  bedürfen  wird ;  dass  übrigens 
noch  gar  manche  Harmonisirung  möglieb  ist,  wird  Jeder,  der  uns  bis- 
her gefolgt  ist,  ermessen. 

Bei  ^  tritt  der  Sekundakkord  ei-f-a-c  aus  dem  vorangehenden 
Schlussakkord  y^a-c  unmittelbar  hervor  und  giebt,  nach  der  Natur 
der  Umkehrungsakkorde  9  dem  Harmoniegang  sogleich  höhere  Be- 
weglichkeit. Zugleich  sind  wir  durch  ihu  auf  das  Schnellste  und  Ent- 
schiedenste in  den  Hauptton  zurückgekehrt ,  der  unser  nunmehriger 
Zielpunkt  ist.  Die  folgenden  waldhornroässigen  Harmonien  könnten 
bei  häufiger  oder  unzeitiger  Anwendung  leicht  gegen  die  kirchliche 
Würde  Verstössen ;  man  muss  dabei  erwägen ,  ob  die  sonstige  Behand- 


*  Hier  noch  eine  andre  Weise,  auf  jenen  Akkord  zu  kommen. 

Das  letzte  g-  muss  nach  unsrer  obigen  Annahme  den  Dominantakkord  auf  r, 
alsoe-e-o*  und  h  erhalten.  Dieser  Akkord  enthält  den  Dreiklang  r-0-g  und 
die  Septime ,  ja ,  er  ist  erst  Dreiklang  gewesen  (S.  87) ,  ehe  er  Septimenakkord 
wurde.  Sein  Drciklang  aber,  c-ti-g  y  erinnert  (S.  83)  an  C-dur.  — Wie  also, 
wenn  wir  in  diese  Tonarten  geben  wollten?  Dann  brauchten  wir  g-h-d-f  oder 
h-d-f-g.  Wir  wollen  es  (in  Gedanken)  setzen.  Aber  —  wir  mögen  ja  nicht 
nach  Cdur  ausweichen,  sondern  wollen  in  Fdur  bleiben.  Also  müssen  wir g-h-d-f 
meiden,  —  oder  viehnehr  nur  das  h  darin ,  das  in  Fdur  nicht  vorbanden  ist.  Wir 
verwandeln  also  A  in  6,  oder  A -</#-/> ^  in  6- «/-/-g,  wie  wir  S.  214  gelernt 
haben. 

Diese  Induktion  oder  Hinführnng  auf  den  nöthigen  Akkord  findet  oft  ihre  An- 
wendung in  den  Chorälen. 
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loDg  des  Chorals  diese  Würde  genugsam  aufrecht  hall ,  und  wie  weit 
der  Text  eine  leichtere  Auffassung  rechtfertigt. 

Bei  B  ist  die  Rückkehr  in  den  Hauptton  in  der  ersten  Hälfte  der 
Strophe  unentschieden  geblieben,  gegen  die  oben  (S.  351}  aufge- 
stellte allgemeine  Regel.  Um  so  stärker  erfolgt  sie  aber  dann ,  da  man 
in  die  Unterdominante,  EsAnv^  förmlich  übergeht,  und  dann  erst  sich 
in  den  Hauption  erhebt.  Entschieden  wird  dieser  erst  im  vorletzten 
Takte. 

Bei  C  wollte  der  Bass  den  Rückschritt  auf  seinen  ersten  Ton 
ifig^f)  vermeiden;  daher  der  Sextakkord.  Das  Nächste  wäre  ge- 
wesen, nun  den  Dreiklang  auf  B  folgen  zu  lassen;  dann  wäre  aber 
der  Bass  mit  der  Oberstimme  drei-  oder  viermal  in  Terzen  fortge- 
schritten. Man  wandte  sich  daher  in  förmlicher  Ausweichung  nach  der 
Parallele  des  Haupttons. 

Hierdurch  ist  ein  Querstand*  in  die  Harmonie  gekommen,  den 
man  jedoch  mittels  eines  Durchganges 
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leicht  mildern  könnte.  Dass  er  durch  Aenderung  des  Basses  (statt  afis, 
fßs  oder  a  du.  s.  w.)  zu  vermeiden,  ist  ebenfalls  bald  zu  sehen ;  nur 
wäre  damit  der  ebenmässige  Gang  des  Basses  eingebüssl.  Man  könnte 
daher  jenes  querständige  ßs  in ,/,  also  den  grossen  Sextakkord  in 
einen  kleinen  verwandeln;  dadurch  würde  die  Strophe  eine  ernstere 
Wendung  bekommen  (die  Folge  zweier  trüber  Dreiklänge  und  be- 
sonders der  fremdere  Eintritt  des  kleinen  Dreiklangs  bewirkte  es)  und 
besser  in  der  bei  A  gezeigten  Weise,  also  wie  bei  C,  zu  Ende  geführt. 
Denn  bei  A  vollführt  die  Strophe  ihren  Halbschiuss  auf  die  würdigste 
Weise,  mit  den  Dreiklängen  der  Unterdominante,  Tonika  und  Ober- 
dominante ;  bei  C  dagegen  muss  der  abgeleitete  Akkord  e-g-b-d  noch 
einen  Uebergang  nach  der  Dominanten-Tonart  machen ,  und  der  Bass 
schleicht  in  halben  Tönen  zum  Schlüsse.  —  Man  könnte,  von  dem 
fremden  Dreiklang  angeregt,  auch  eine  Wendung  nach  Cmoll  nehmen 
und  den  Choral  so 
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*  Man  vergieicbe  hierbei  den  Anbang  J  über  Querst  ü  od  e. 
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zu  Ende  führen,  wenn  dieser  fremdere,  ernstere  Ausgang  irgend  einmal 
dem  Sinn  eines  untergelegten  Verses,  oder  einer  irgend  wodurch  an- 
geregten Stimmung  entspräche.  In  diesem  Fall  hätte  man  also  einen 
Uebergang  in  die  Parallele  der  Unlerdominante  gemacht,  und  zwar 
kurz  vor  dem  Ende,  wo  fremdere  Ausweichungen  in  der  Regel  (S.  249) 
nicht  an  ihrer  Stelle  sind ;  dadurch  würde  denn  im  vorletzten  Takte 
nochmalige  Berührung  der  Oberdominanlen-Tonart  rathsam ,  um  von 
ihr  aus  beruhigender  in  den  Hauption  zurückzukehren  und  befriedigend 
zu  schliessen. 

Wir  sehen  wohl ,  dass  bei  diesen  Arbeiten ,  wenn  sie  gründlich 
unternommen  werden,  alle  Grundsätze  und  Formen  der  Harmonie  in 
Anwendung  kommen.  Dies  aber  ist  eben  der  nächste  Gewinn,  den  wir 
ans  der  Choralbehandlung  für  unsre  Bildung  ziehen ,  dass  wir  unsre 
harmonische  Einsicht  befestigen  und  immer  gewandter  und  umsichtiger 
in  Thätigkeit  setzen.  Es  ist  also  dringend  nothwendig,  dass  der  Jün- 
ger sich  vielfältig  an  Harmonie-Entwürfen  für  Choräle  übe^^.  Anfangs 
wird  er  wohl  thun ,  bei  jedem  Choral  auf  die  im  allgemeinen  zweck- 
mässigste  Behandlung,  wie  sie  oben  gezeigt  ist,  loszugehn  und  nur  die 
zunächst  sich  darbietenden  abweichenden  Wendungen  nachdrücklich 
zu  versuchen,  überall  sich  aber  bestimmte  Rechenschaft  von  den  Grün- 
den seines  Verfahrens  zu  geben.  Erst  später  mag  er  zu  ein  und  dem- 
selben Choral  nicht  blos  die  nächsten ,  sondern  auch  entferntere  Har- 
monisirungen ,  und  immer  zahlreichere,  versuchen;  würde  diese  ab- 
schweifendere  Uebung  eher  unternommen ,  als  bis  die  harmonischen 
Grundsätze  sich  auch  praktisch  vollkommen  befestigt  haben,  so  könnte 
sie  vom  Einfachem ,  Natürlichen  und  Treflenden  in  Gesuchtheit ,  Ge- 
zwungenheit und  Unnatur  führen.  —  Wir  werden  im  letzten  Abschnitt 
auf  diese  Uebung  näher  eingehn. 


Dritter  Abschnitt. 

Einfache  Choralbearbeitung. 

Im  vorigen  Abschnitte  haben  uns  nur  vorbereitende  Betrachtungen 
beschäftigt.  Jetzt  wollen  wir  ein  Paar  Choräle  ausarbeiten,  und  dabei 
die  Methode  der  Arbeit  bezeichnen ,  die  sich  uns  nach  vieirältiger  Er- 
fahrung an  Schülern  der  verschiedensten  Anlage  und  Vorbildung  als 
sicherste  und  forderndste  bewährt  hat. 


47  Zu  dieser  d  reiund  vierzigsten  Aufgabe  findet  sich  in  der  Beilage 
XI\  der  nöthige  Lehrstoff.  Auch  die  in  No.  500,  501,  502  und  anderwärts  mitge- 
tbeilten  Melodien  sind  zu  benutzen. 
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Wir  wählen  dazu  zuerst  den  Choral :  »Ach  alles  was  Himmel  and 
Erde  umschliessel«.  Es  ist  eine  der  unbedeutendsten  und  unkirch- 
lichsten Melodien ;  allein  hierauf  kann  uns  nichts  ankommen,  da  sie 
sich  besonders  lehrreich  zeigen  wird.  Die  Melodie  — 
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zeigt  nach  Vorzeichnung  und  Schlusston  die  Tonart  Cduran,  wir 
setzen  also  vor  Allem  den  hiernach  feststehenden  Schluss  des  Ganzen 
bei  I.  fest.  Die  erste  Strophe  (die  gleichsam  als  erster  Theil  wieder- 
holt wird)  verlangt  ebenfalls  den  Schluss  im  Haupiton ,  da  man  nicht 
mit  der  ersten  Strophe  sogleich  in  das  trübe  Moll  fallen  wird;  wir 
setzen  diesen  Schluss  als  zweiten  feststehenden  Punkt  bei  II.  Endlich 
setzen  wir  als  dritten  Punkt  bei  III.  den  Schluss  der  zweiten  Strophe 
in  £rdar  (dem  nächsten  Modulationspunkte)  fest.  Hiermit  haben  wir 
für  die  Modulation  drei  Zielpunkte  und  unsre  Aufgabe  in  drei  kleinere 
aufgelöst.  Wir  haben  bei  diesem  Verfahren  zuerst  das  Nöthigste  und 
Sicherste  festgesetzt,  dann  das  Nächstwichtige,  dann  das  Weitere ;  die 
römischen  Ziffern  bezeichnen  unsern  Weg;  doch  bedienen  wir  uns  ih- 
rer nur  ein  Paarmal. 

Nun  kommt  es  auf  Ausführung  der  Harmonie  an.  —  Hier  zeigt 
sich  die  Schwäche  der  Melodie;  der  Anfang  der  ersten  und  dritten 
Strophe  treibt  posthornartig  im  tonischen  Dreiklang  umher,  gewiss 
nicht  jener  innerlichen  Kraft  und  Würde  theilhaftig,  die  dem  kirchlichen 
Gesang  aus  reicherer  Harmonieentfaltung  erwächst. 

Die  Melodie  haben  wir  nicht  zu  verantworten,  sie  ist  einmal  Kir- 
chenmelodie.  Aber  sollen  wir  ihr  nicht  zu  Hülfe  kommen?  —  Soweit 
es  die  Melodie  zulässt,  gewiss;  allein  stets  wird  sich  zeigen, 
dass  man  gegen  den  bestimmt  ausgesprochnen  Rarakter  derselben  nicht 
ohne  grössern  Nachtheil  ankämpft.  Wollten  wir  z.  B.  bei  der  vor- 
stehenden Melodie  dem  zu  Anfang  so  stark  ausgeprägten  C-Dreiklang 
durch  fremde  Akkorde, 
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ausweichen,  so  würde  dadurch  schon  zu  Anfang' die  Tonart  entstellt 
und  der  weitere  Harmoniegang  würde,  weil  er  das  Nächstliegende  nach 
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dem  Entferntem  und  darum  Auffallendem  brächte,  in  Schatten  gestellt. 
Es  scheint  daher  folgende  Behandlung 


617 


vorzuziebn.  Hier  haben  wir  uns  vier  Schritte  weit  in  den  von  der 
Melodie  vorgezeichneten  Akkord  ergeben  und  die  Tonart  in  der  ersleu 
Strophe  entschieden  ausgeprägt,  —  mit  den  nächsten  Harmonien,  aber 
nicht  geringer,  als  die  Melodie  au  die  Hand  gab.  Auch  die  zweite 
Strophe  hält  noch  am  Hauptton ,  erinnert  aber  in  den  Moll-Dreikiängen 
an  zwei  Parallelen  und  stellt  dann  die  Dominante  fest.  Die  dritte 
Strophe  wendet  sich  wieder  zur  Tonika  des  Haupttons,  gewährt  aber 
freiem  Spielraum.  —  Die  Ausführung  der  Harmonie  ist  möglichst  ein- 
fach gehalten ;  nur  gegen  das  Ende  werden  die  Stimmen  bewegter.  Die 
Einförmigkeit  der  Schlüsse  konnte  nur  einigermaassen  durch  Vorhalte 
gemildert  werden ;  selbst  der  Quartsextakkord  war  in  diesem  Zusam- 
menhange nicht  füglich  zu  umgehen. 

Der  zweite  Choral  sei  der:  Wir  glauben  all'  an  einen  Gott; 
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die  beiden  ersten  Strophen  bilden  einen  ersten  Theil  und  werden  als 
solcher  wiederholt. 

Wir  setzen  zuerst  die  Tonart,  Es  Amt ^  und  ihr  zufolge  bei  I.  den 
Schluss  des  Ganzen  fest.  —  Hiernach  ist  der  Schluss  des  ersten  Theils 
festzustellen;  wir  machen  ihn  bei  II.  ebenfalls  im  Hauptton;  denn  in 
der  Dominante  ist  er  nicht  möglich,  die  Unterdominante  würde  (S.241) 
nicht  an  ihrer  Stelle,  die  Parallele  fremd  und  trüb' erscheinen.  —  Allein 
nun  zeigt  sich  derselbe  Schluss  auch  für  die  erste  Strqphe  nothwendig; 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


Einfache  Choratbearbeitung. 


361 


wir  werden  uns  daher  doch  für  die  zweite,  für  die  Parallele,  entschei- 
den müssen.  —  Die  dritte  Strophe  bestimmen  wir  zuletzt ;  sie  würde 
am  föglichsten  zur  Dominante  gelenkt ,  wenn  nicht  die  Parallele  des 
Uaupttons,  sondern  dieser  selber  vorausginge.  Der  ganze  Choral  Hesse 
sich  so  darstellen. 
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Zunächst  haben  wir  uns  hier  von  der  engen  Harmouielage  mehr 
als  in  der  vorigen  Arbeit  frei  gemacht ;  die  Akkorde  treten  weiter  und 
klarer,  die  Stimmen  freier  und  darum  schon  beweglicher  auf. 

Nicht  ohne  Einfluss  ist  die  vorausgeschickte  Betrachtung  aber  die 
Einförmigkeit  der  Strophenschlüsse  geblieben;  sie  hat  uns  bewogen, 
die  Modulation  innerlich  zu  bereichern ,  gleich  Anfangs  die  Unterdomi- 
nante, in  der  zweiten  Strophe  die  Parallele  derselben  zu  berührenu.  s.  w. 
Sehr  nahe  hätte  es  gelegen ,  den  Anfang  durch  Berührung  der  Ober- 
dominante, —  der  fünfte  Akkord  könnte  a-c-es-g  heissen,  —  zu  be- 
reichern. 

In  gleichem  Sinn  ist  der  Choral :  »0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden« 
(Beilage  XX.)  aus  dem  Tod  Jesu  von  Graun  und  der  folgende:  »Was 
mein  Gott  will«  von  Fasch  gearbeitet.  Graun  wiederholt  die  ersten 
beiden  Strophen,  die  einen  ersten  Theil  bilden,  mit  neuer  Behandlung; 
auch  der  Text  der  letzten  Strophe  wird  in  einem  Anhange  wiederholt, 
in  beiden  Wiederholungen  schliesst  sich  der  Komponist  dem  Harmonie- 
system der  Kirchentöne  an,  denen  sein  Choral  eigentlich  zugehört  und 
das  uns  jetzt  noch  nichts  angeht.  Im  Uebrigen  (das  hier  allein  in  Be- 
tracht kommt)  bestätigt  seine  musterhafte  Arbeit  die  oben  ausgesproch- 
nen  Grundsätze.  Keineswegs  ist  dies  von  dem  Faschischen  Choral  zu 
sagen.  Gleich  die  erste  Strophe,  die  (nach  unserm  Tonsystem  zu  re- 
den, —  das  alte  der  Kirchentonarten  würde  hier  keinen  wesentlichen 
Unterschied  machen)  die  Tonart  Cdur  anzeigt  und  wirklich  in  derselben 
schliesst,  beginnt  mit  dem  ^moU- Dreiklang,  geht  nach  Fdur,  nach 
CmoU  und  bleibt  da  bLs  auf  den  letzten  Akkord.  Um  so  geradsinniger 
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gehen  die  folgenden  zwei  Strophen'*'  auf  ihr  Ziel  los,  was  dann  von  den 
beiden  nächsten  wieder  weniger  zu  sagen  ist.  —  Diese  Bemerkungen 
hat  der  Schüler  zur  Befestigung  seiner  eignen  Ansichts-  und  Hand- 
lungsweise zu  erwägen.  Nicht  abqr  sollen  und  können  sie  ohne  Wei- 
teres als  Tadel  Paschas  (bekanntlich  eines  der  geschicktesten  Ton- 
setzerj  gelten.  Einestheils  würde  es  sich  zuvor  fragen,  oh  nicht  ein 
besondrer  Sinn  in  Fasch's  Aufgabe  ihm  den  abweichenden  Gang  vorge- 
zeichnet hat.  Anderntheils  ist  bekannt,  dass  er  manchen  seiner  Sätze 
in  ganz  besonderer  Rücksicht  auf  die  Uebung  seiner  Singakademie  be- 
handelt hat,  —  ohne  ihn  als  eigentliches  freies  Kunstwerk  anzusehn  und 
für  die  Oeffentlichkeit  zu  bestimmen.  Für  die  Uebung  im  Richtig-  und 
Rein-Singen  kann  aber  allerdings  eine  fremdere,  gesuchte  Modula- 
tion an  einer  Stelle  zweckmässig  sein  ^^. 


Vierter  Abschnitt. 
Höhere  Choralbehandlung. 

Im  vorigen  Abschnitt  ist  unsre  Aufgabe  in  der  einfachsten  Weise 
gelöst  worden;  die  Stimmen  wurden  fast  nur  zur  Darstellung  der  Har- 
monie, selten  zu  Vorhalten  und  Durchgängen  gebraucht;  die  Harmo- 
nien selbst  schlössen  sich  demErfodern  der  Melodie  so  nahe  an,  alsge- 
schehn  konnte,  ohne  in  Dürftigkeit  und  Schwäche  zu  verfallen.  Die 
Behandlung  entspricht  im  Ganzen  der  Aufgabe,  die  ein  Organist  bei  der 
Leitung  des  Gesanges  in  einer  nicht  unsichern  und  ungebildeten  Ge- 
meinde zu  lösen  hat. 

Die  Modulationsgrundsätze  werden  allerdings  dieselben  bleiben 
müssen,  wenn  wir  auch  zu  höherer  Auffassung  fortschreiten,  denn  sie 
beruhn  auf  dem  Wesen  der  harmonischen  Kunst  selber.  Dagegen  sind 
wir  bereits  früher  (S.  273)  dahin  gelangt,  als  das  Lebendige  in 
der  Harmonie  die  Stimmen  anzusehn,  die  durch  ihr  Zusammen- 


*  Wie  kommt  Fascb  im  sechsten  Takt  auf  den  Akkord  dis-Jis-a-e,  der  ihn 
nach  E  bringt,  da  er  doch  nach^^  will?  —  Er  hatte  allerdings  a-e-e  setzen  können; 
altein  das  war  za  Anfang  dagewesen,  kehrt  am  finde  der  Strophe  wieder  and  hätte 
sich  nach  d-f-a  gar  trüb  gemacht.  Dagegen  war  ihm  aber,  am  in  j4  zu  «chliesseft, 
—  e-gis-k-d  — ,  also  zaerst  e-gis-h  nötbig;  dies  erinnert  (Anm.  S.  356}  an  £dar, 
konntealso  wohl  zu  einer  Ausweichung  dahin  locken.  Gleichwohlliegtdiesezafero, 
um  ernsl  lieh  gewollt  zu  werden:  folglich  wurde  sie  zweideutig  oder  minder  entschie- 
den gemacht,  —  dii-ßs-a-c  ist  streng  genommen  (S.  222)  nicht  E  dur.  Nun  h«t 
auch  der  Bass  einen  bessern  Gang,  als  das  eckige  </,  n,  e,  a  erhalten. 

48  Vierundvierzigste  Aufgabe:  Ausarbeitung  von  Chorälen  (ans  Bei- 
lage XIX)  nach  der  obigen  Anleitung. 
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treten  die  HarmoDie  bilden.  Auch  sind  wir  durch  Vorballe,  Durcb- 
gänge,  Hiilfstöne  neben  den  Akkordtönen  im  Besitz  genügender  Mittel, 
um  unsern  Stimmen  melodischen  Zusammenhang,  Pluss  und  Schwang 
zu  ertbeilen. 

Hieran  fehlt  es  den  im  vorigen  Abschnitt  ausgearbeiteten  Chorälen 
allerdings.  Vergleichen  wir  den  letzten  derselben  (No.  519]  mit  seiner 
hier 
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Stehenden  Umarbeitung,  so  sehen  wir  bei  Fast  wörtlicher  Beibehaltung 
der  Harmonie  die  Stimmen  —  und  durch  sie  den  Choral  höher  belebt,  — 
gleichviel,  ob  jede  Einzelheit  eben  dieser  Arbeit  (ob  z.  B.  der  Gang 
des  Basses  im  dritten  Takte)  einem  Jeden  zusagt  oder  nicht. 

Dies  ist  der  höhere  Sinn,  dem  wir  jetzt  bei  der  Choralbebandlung 
zustreben.  Wir  sehen  jetzt  von  der  Bestimmung  des  Chorals  für  Ge- 
meinegesang ab  und  fassen  ihn  als  einen  von  vier  Stimmen  —  von 
vier  lebendigen,  das  heisst  zu  melodischem  Ausdruck  erhobnen  Stim- 
men —  aaszuführenden  Kunstgesang  auf.  Wenn  es  auch  nicht 
möglich  sein  wird,  mit  unsern  jetzigen  Mitteln  ohne  Verdunkelung  der 
Choralmelodie  die  Stimmen  durchweg  zu  lebendiger  Melodik  zu  er- 
heben, so  soll  doch  keine  gänzlich,  und  keine  mehr  als  um  des  Ganzen 
willen  nöthig  ist,  zurückgesetzt  werden*. 

Zu  diesem  Zwecke  müssen  wir  vorerst  das  Stimmwesen  genauer 
in  das  Auge  fassen. 

A.  Karakter  der  Stimmen. 

Bei  der  Karakterisirung  der  Stimmen  gebt  mau  mit  Recht  von  dem 
vierstimmigen  Satz  aus,  als  demjenigen,  welcher  die  Mitte  hält 
zwischen  zu  viel  und  zu  wenig ,  welcher  hinreichende  Mittel  für  die 


*  Hierzo  der  Anhang  T. 
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aliermelslen  und  wichtigsten  Harmonien  bat,  ohne  ihre  Behandlung 
durch  Ueberlast  zu  erschweren,  —  welcher  eben  desswegen  Normal- 
sat z  genannt  werden  darf. 

Die  vier  Stimmen  nun  werden  nicht  Mos  benannt ,  sondern  auch 
karakterisirt  nach  den  vier  Hauptstimmeu  des  Gesangchors.  Heber- 
stcigt  man  die  Vierzabl  der  Stimmen,  so  wird  eine  oder  mehrere  der 
Hauptstimmen  zwei-,  drei-,  mehrfach  genommen. 

Dies  vorausgesetzt  unterscheiden  wir  in  jedem  mehr  als  zweistim- 
migen Satze  vor  Allem  (S.  83) 

Aussenstimmen  und 
Mittelstimmen. 

Diskant  und  Bass  sind  Aussen-,  Alt  und  Tenor  sind  Mittel- 
stimmen ;  hat  man  mehrere  Diskante  und  Bässe  angewendet,  so  sind 
natürlich  nur  der  höchste  Diskant  und  der  tiefste  Bass  Aussenstimmcu. 

Die  Aussenstimmen  haben  erstens  den  freiesten  Raum  für 
ihren  Gang;  die  Oberstimme  nach  der  Höhe,  der  Bass  nach  der  Tiefe 
zu.  Sie  sind  daher  der  reichsten  Entfaltung,  weiter  Gänge  und  Sprünge 
am  fähigsten. 

Im  Choral,  wie  wir  ihn  jetzt  behandeln  ,  ist  der  Oberstimme  die 
Choralmelodie  selbst  zuertheilt.  Diese  ist  Eigeuthum  der  Kirche ,  des 
gottesdienstiichen  Gemeinegesangs ;  sie  darf  also  nicht  geändert  werden, 
und  beisst  desshalb 

cantus  firmus. 

Nach  ihr  ist  offenbar  der  Bass  die  mittelreichste  und  wirksamste 
Stimme. 

Beide  äussere  Stimmen  sind  aber  zweitens  nach  ihrem  Inhalt 
und  nach  ihrer  Stellung  die  hervortretendsten.  Ihrer  Führung 
muss  daher  vorzüglich  Sorgfalt  gewidmet  werden ;  wenn  irgend  eine 
Stimme  das  Opfer  einer  unbedeutenden  oder  sonst  unerwünschten  Forl- 
scbreitung  übernehmen  muss,  so  darf  es  wenigstens  keine  der  Aussen- 
stimmen  sein,  man  müsste  denn  ganz  besondre  Zwecke  damit  errei- 
chen wollen.  —  Für  jetzt  können  wir  diese  Lehre  nur  auf  den  Bass 
anwenden. 

Die  Mittelstimmen  sind  von  beiden  Seiten  gehemmt,  der  Alt 
durch  Sopran  und  Tenor,  der  Tenor  durch  Alt  und  Bass.  Ihr  Wesen 
ist  daher  weniger  frei,  ihre  Bewegung  muss  gehaltener,  weniger  weit 
gehend,  eher  in  kleinen,  als  grossen  Schritten  sein,  und  in  dieser  Weise 
werden  sie  das  beruhigende  und  bindende  Mittel  in  der  Harmonie.  Lie- 
genbleibende Töne  und  Vorhalte  sind  im  Choral  vorzüglich  ihr  Eigeu- 
thum ;  sollen  sie  zu  grossen  Schritten  und  Richtungen  verwendet  wer- 
den, so  darf  es  noch  weniger  als  bei  den  Aussenstimmen  ohne  zuläng- 
lichen Grund,  ohne  erheblichen  Zweck  geschehen. 

Treten  wir  nun  dem  besondern  Karakter  jeder  einzelnen  Stimme 
näher,  und  halten  dabei  die  Vorstellung  der  vier  Hauptsingstimmen 
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fest,  so  bemerken  wir,  dass  die  vier  Stimmen  eigentlich  zwei  be- 
sond  re  Paare  bilden : 

Diskant  und  Alt  —  die  weiblichen  (oder  Knaben-)  Stimmen, 
Tenor  und  Bass  —  das  männliche  Stimmpaar. 

In  jenem  Paar  ist  der  Diskant,  in  diesem  der  Tenor  Oberstimme. 
Diese  Betrachtung  lässt  uns  in  das  eigentliche  Wesen  der  Mittelstimmen 
einen  tiefern  Blick  thun. 

Der  Tenor  nämlich,  als  ursprüngliche  Oberstimme  im  männlichen 
Stimmpaar,  hat  die  der  Oberstimme  gebührende  freie  Bewegung  nach 
oben  durch  den  Zutritt  des  hohem  Stimmpaares  eingebüsst;  dadurch 
ist  er  eben  zur  gebundnen  Mittelstimme  geworden.  Gern  aber  nimmt 
er,  wenn  auch  nur  in  einzelnen  Sätzen,  besonders  bei  Schlüssen ,  die 
freiere  Bewegung  einer  Oberstimme  an,  und  weicht  zu  solchem  Zweck 
unbedenklich  von  dem  Nächstliegenden  ab,  entfernt  sich  auch  für  einen 
Moment  weiter  von  den  höhern  Stimmen,  als  sonst  angemessen  wäre, 
oder  steigt,  um  einen  karakteristischen  Gang  zu  vollenden,  über  die 
Altstimme  hinaus,  wie  schon  in  No.  520  geschehn. 

Im  obern  Stimmpaar  ist  der  Alt  Untcrstimme ,  aber  es  fehlt  ihm 
die  männliche  Kraft  des  Basses  und  zugleich  dessen  freier  Spielraum; 
so  ist  er  ganz  Mittelstimme,  verhält  sich  gegen  die  Ein-  und  Uebergrifle 
des  Tenors  leidend,  bindet  sich  mehr  an  die  Oberstimme  und  bewegt 
sich  massiger,  zurückhaltender  als  alle. 

Der  Bass  dagegen  ist  die  freie  und  dabei  die  männlich  kräftige 
(Jnterstimme,  und  liebt  würdigen,  auch  kühnen  Einherschritt.  So  ha- 
ben wir  ihn  schon  in  der  ersten  Harmonieweise  kennen  gelernt  und  so 
überall  wieder  herzustellen  getrachtet.  Auch  er,  in  seinem  freien  We- 
sen, dringt  (wie  wir  in  No.  520  gesehn  haben)  in  die  andern  Stimmen 
ein,  dies  aber,  seinem  Karakter  gemäss,  gern  in  kühlten,  weiten,  ent- 
scheidenden Schritten,  er  ganz  allein  den  Gegensatz  gegen  alle  übrigen 
Stimmen  übernehmend. 

Soviel  für  diesmal  über  den  Karakter  der  Stimmen.  Am  tref- 
fendsten spricht  er  uns  aus  den  Singstimmen  an ;  denken  wir  an  das 
Saitenquarlett,  so  würde  die  Tenorpartie  der  Bratsche  zufallen ,  die 
sich  ebenfalls  auszeichnender  und  körniger  vernehmen  lässt ,  als  die 
zweite  Violine,  der  die  Altpartie  zu  übertragen  wäre  und  die  sich  eng 
der  ersten  Violine  anschliesst;  denken  wir  an  ein  Blasquartett,  z.  B. 
Klarinetten  und  Fagotte,  so  würde  das  hochliegende  erste  Fagott  die 
Tenorpartie  übernehmen ,  und  vermöge  der  hohen  Lage  auch  den  Te- 
norkarakter.  Auch  die  übrigen  Instrumente  entsprächen,  so  gut  es  ihnen 
möglich  ist,  dem  Grundkarakter  der  ihnen  zufallenden  Stimmen. 

Mit  dem  Klavier  verhält  es  sich  nicht  so;  denn  hier  hat  jede 
Stimmlage  —  abgesehen  von  dem  allgemeinen  Sinn  höherer  oder 
tieferer  Töne  —  gleichen ,  oder  vielmehr  gar  keinen  bestimmten  Ka- 
rakter.   Dafür  gewährt  es  aber  unsrer  ergänzenden  Phantasie  freiem 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


366  Die  Begleitung  de»  Chorals. 

SpielraBm ;  wenn  der  Roropoiiist  seine  StimDien  karakleristiscb  geführt 
hat,  wird  der  Hörer  das,  was  nur  in  der  StimmRihning  lag,  unabsicht- 
lich auf  die  ertönenden  Stimmen  des  Instruments  übertragen;  aurh 
wird  ein  guter  —  das  heisst  empfindungsvoll  auffassender  Spieler  Mittel 
und  Wege  finden,  den  karakteristischen  Ausdruck,  dessen  das  Instru- 
mcDt  eigentlich  entbehrt,  hervorzuzaubern. 

Die  Orgel  endlich  hat  in  der  Regel  im  Pedal  das  Mittel,  wenig- 
stens den  Bass  eigeuthömlich  und  kräftig  hervortreten  zu  lassen. 

B.  Anwendung  auf  den  Choral. 

Bei  unsem  fernem  Cboralbebandlungen  wollen  wir  zunächst  da- 
nach trachten ,  den  Stimmen  höhere  melodische  Belebung  zu  geben. 
Dass  die  Krafl  oder  der  Werth  einer  Melodie  nicht  von  der  Menge  ihrer 
Noten  abhängt,  wissen  wir;  vielmehr  würde  die  rhythmische  Kraft 
eben  so  gewiss  verlieren,  wenn  wir  möglichst  viel  Achtel  einführten, 
als  sie  gering  war  in  No.  517,  wo  wir  fast  in  lauter  Vierteln  gingen. 
Es  i^l  vielmehr  die  Mischung  und  der  Gegensatz  von  langsamem  und 
schnellern  Schritten  und  deren  motivgemässe  Verwendung,  die  dem 
Rhythmus  Mannigfaltigkeit,  Lebendigkeit  und  Bedeutung  giebt. 

Sodann  wollen  wir  trachten,  jede  der  uns  überlassenen  drei  Stim- 
men karaktergetreu  zu  fuhren.  Hier  kommt  nicht  Mos  der  Rhythmus, 
sondern  auch  der  Tongehalt  —  soweit  er  nicht  bereits  durch  Modula- 
tion und  Stimmlage  bestimmt  wird  —  in  besondern  Betracht ;  die  kräf- 
tigern und  ruhigem  Momente  gehören  im  Allgemeinen  dem  Bass ;  dem 
Tenor  werden  wir  gern  die  leidenschaftlichen  zuertheilen,  den  Alt  gern 
anschmiegend  führen. 

Selbst  den  Umfang  der  Singstiromen  (S.  364}  wollen  wir  nicht  un- 
beachtet lassen,  da  seine  Berücksichtigung  die  Karakteristik  derselben 
verstärkt.    Wir  wollen 

den  Diskant  nicht  tiefer  als  eingestrichen  e  und  höher  als  <7 
den  Alt  -        -      -    klein  g   -        -      -    « 

den  Tenor        -        --•  c-        --i# 

den  Bass  -        .-      -    gross  F  -        -       -    e 

fähren.  Nur  wenn  der  Bass  in  Oktaven  auf-  oder  abwärts  schlägt, 
oder  überhaupt  die  höhere  Oktave  unbedenklich  für  die  tiefere  genom- 
men werden  kann,  wollen  wir  uns  erlauben,  tiefere  Töne  zu  setzen.  — 
Die  hier  empfohlne  Beschränkung  wird  auch  den  Vortheil  haben,  uns 
vor  zu  weiter  Zerstreuung  der  Stimmen  zu  bewahren. 

Da  die  höhere  Bewegung  der  Stimmen  zur  Steigerung  des  Chorals 
im  Ganzen  gereicht,  so  wollen  wir  Anfangs  unsre  Stimmen  rahiger 
führen,  überhaupt  uns  im  Gebrauch  der  Nebeotöne  massigen,  damit  wir 
im  Stande  seien,  die  Bewegung  gleicbmässig  zu  unterhalten  und  eher 
zu  steigern,  als  nachzulassen. 
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Alfs  demselben  Grqnd'  —  und  um  Ueberladung  and  Verdunkelung 
der  Harmonie  zu  vermeiden,  wollen  wir  nur  selten  zwei  und  noch  selt- 
ner drei  Stimmen  gleichzeitig  reicher  ausFühren. 

Bei  dem  ersten  nach  diesen  Grundsätzen  bearbeiteten  Choral :  »Ihr 
Seelen,  sinkt«  — 

ri»-7Tn--j^^Pj:-rJ-i-^-ili=iL 
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.  oder  , 


^ 


m^ 


m 


^ 


T 

Tällt  zuerst  bei  der  zweiten  Strophe  ^  die  als  dritte  wiederholt  wird, 
der  drei  Schläge  lange  Seblusston  auf.  Ein  einziger  Akkord,  wenn 
auch  durch  Vorhalte  (wie  in  No.  517)  oder  andre  Mittel  bereichert, 
konnte  hier  nicht  genügen ;  wir  mussten  mehrere  Akkorde  and  zu  den 
letzten  Schlägen  die  Schlussharmonien  anwenden. 

Die  Modulation  der  ersten  beiden  Strophen  ist  die  nächstliegende. 
In  der  dritten  (der  Wiederholnng  der  zweiten)  ist  an  die  Tonart  der 
Dominante  von  D  gedacht  worden ,  um  der  Einförmigkeit  eines  Still- 
stands und  einer  blossen  Wiederholung  zu  entgehn.  Allein  diese  Ton- 
art, ^dur,  liegt  ausser  dem  Kreise  der  nächstverwandten;  folglich 
wurde  ^moU  (die  Parallele  der  Unterdominante  des  Haupttons)  vorge- 
zogen und  auch  dies  gleich  mit  dem  nächsten  Akkorde  (e-g-h)  aufge- 
geben.   In  der  letzten  Strophe  ist  die  Unterdominante  berührt. 

Die  Untersuchung  der  Stimmen  bleibe  dem  Schüler  überlassen; 
der  Tenor  ist  in  den  Mittelstrophen  am  wenigsten  begünstigt. 

Der  zweite  Choral  sei  der  luthersche:  »Vom  Himmel  hoch,  da 
komm'  ich  her*«.    Die  Modulationspunkte  sind  in  der  Melodie  — 

*  Es  ist  eigeDliich  ein  den  alten  KircheotÖDen  angefaöriger  Choral ;  aber  einer 
von  d«D  aacb  oboe  KenotDiss  des  alten  Systems  beb aadel baren. 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


368 


DiD  Begleitung  des  Choralt. 


n  g  c  ? 


522 


um  s  Ige 

überall  sicher  bezeichnet ,  —  nur  die  zweite  Strophe  erregt  Zweifel. 
Sollen  wir,  noch  ehe  wir  in  die  Dominante  gegangen ,  nach  ^moll  mo- 
duliren?  —  in  einem  hellen  Weihnachtsliede  das  ivvht  a-c-e  zum 
Schluss  nehmen,  während  kurz  vorher  der  Ton  g  dieser  Tonart  wider- 
sprochen hat?  —  Wir  ergreifen  diese  Behandlung. 


523 


1 


Hrf^rr^^^m 


±    j..,U^-i|ij. 


u 


l 


Wih" 


J  ^r^-^  iM^-i 


^ 


^ 


^ 


^^^^^^^^^^ 


Hinsicbts  der  Modulation  ist  es  zunächst  die  zweite  Strophe ,  die 
unsre  Prüfung  fodert.  Sollte  sie  in  Cdur  bleiben,  wie  die  erste?  das 
wäre  zu  eintönig  und  arm.  Es  musste  also  an  ^moll  gedacht  werden, 
und  daher  erinnert  gleich  der  zweite  Akkord  an  diese  Tonart.  Aber 
übergebn  in  sie  konnten  wir  erst  nach  dem  letzten  g^  mit  gü^h-d-f 
nach  a-c-e.  ludess  dieser  Schluss  ist  schon  oben  als  zu  trüb  für  den 
Karakter  des  Lieds  bezeichnet  worden ;  müssen  wir  auch  nach  Moll, 
so  möchten  wir  doch  nicht  mit  einem  Molldreiklang  schliessen.  Wir 
ziehn  also  vor,  einen  Halbschluss  mit  d-f-n  nach  e-gh-h  zu  machen. — 
Nun  fehlt  noch  die  drittletzte  Harmonie.  Die  vorletzte  heisst  d-f-ni^ 
sie  soll  die  Unterdomiuante  von  ^moll  besetzen,  erinnert  aber  an 
jDmoll,  während  wir  noch  gar  nicht  in  ^moll  sind.  Polglich  —  gehen 
wir,  wie  oben  geschehn,  nach  DmoW  und  wenden  da  die  gerälligere 
Form  des  Halbscblusses  an. 

Hier  haben  wir  nun  Gelegenheit ,  einen  oft  und  in  mancherlei  Ge- 
stalt bei  der  Komposition  sich  gellend  machenden  Zug  zu  beobachten. 
Er  mag  in  einzelnen  Fällen ,  kann  auch  bei  dem  obigen  verkannt  oder 
bezweifelt  werden ,  ist  aber  gleichwohl  zu  tief  in  der  Natur  begründet, 
um  nicht  endlich  in  das  Bewusstsein  zu  treten  und  dann  doppelt  kräftig 
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zu  wwkeD.  Oft  Dämlicb  kann  das,  was  der  Komponist  irgendwo  ge- 
wollt, nicht  gleich  asur  Ansführnng  kommen ;  dann  bleibt  der  Trieb  daxu 
in  der  Seele  und  mahnt,  bis  ihm  wo  möglich  genug  geschehn. 

So  hier.  Der  zweiten  Strophe  hatten  wir  ^moH  zugedacht,  aber 
nachher  eine  andre  Wendung  vorgezogen.  Nqq  will  die  zurückgesetzte 
Tonart  ihr  Recht  haben.  Der  Eintritt  der  folgenden  Strophe  erinnert 
an  sie ,  und  da  sie  durch  den  Melodieton  g  abermals  zurückgewiesen 
wird,  so  läu^lt  wenigstens  der  Dominantakkovd  von  e  wieder  auf  a-o-6 
aus  und  nochmals  beginnt  auch  die  Tterte  Strophe  mit  demselben  Ak- 
korde; statt  jenes  Dominaulakkordes  hätte  auch  ^-A-rf-y* gesetzt 
werden  können,  wenn  ^moll  für  den  Gang  des  Ganzen  wirklich  so 
bedeutend  gewesen  wäre.  Andre  Einsätze  der  dritten  Strophe  hätten 
irgend  eine  Unzweckmässigkeit  nach  sich  gezogen,  z.  B.  a-cts-e  und 
g  hätte  das  ganz  entfernte  PmoU  ungebührlich  festgehalten. 

Wir  kommen  nun  zu  den  Stimmen.  Zu  Anfang  gehen  Tenor  und 
Bass  mit  einander  im  Einklang,  —  weil  die  Mittelstimmen  sonst  hinauf- 
gedrückt  worden  wären.  Erst  mit  dem  Durchgang  im  Bass  der  ersten 
Strophe  beginnt  lebhaftere  Bewegung,  erst  iu  der  dritten  Strophe  wird 
sie  ausgedehnt  und  fiiessend.   Das  Nähere  prüfe  Jeder  selbst. 

Zur  Dritt  betrachten  wir  den  ersten  Theil  des  Chorals :  »  Wunder- 
barer König«. 


524    < 


Der  feierlichen  Stimmung  des  Textes ''^  gemäss  bewegt  sich  die 
Harmonie  höchst  einfach  erst  von  der  Tonika  in  die  Dominante  (vom 
Grundton  auPs  hat  der  Bass  auf  dem  zweiten  Viertel  einen  Durchgang 
zu  dem  fortdauernden  tonischen  Dreiklang  und  führt  dann  den  Sext- 
akkord desselben  herbei] ,  von  der  sie  sich  dann  weiter  bewegt  von 
der  Tonika  der  Parallele  in  deren  Dominante.  Die  Wendung  der  ersten 
Strophe  ist  durch  einen  wirklichen  Uebergang  in  die  Dominante  (und 
zwar  miltels  des  hochüber  schwebenden  Akkordes  dis-ßs-a-cis^  der 
None  ohne  Grundton)  erhoben ;  in  der  zweiten  Strophe  tritt  ernster, 
und  dabei  dem  Hauptton  verwandter,  die  Dominante  des  P^ralleltones 
in  Moll  statt  in  Dur  auf.  Es  ist  wahr,  wir  haben  gar  keine  eigentliche 
Ausweichung  in  denselben  vor  uns ;  aber  er  wird  durch  den  Strophen- 
Einsatz  bestimmt  genug  angedeutet. 


♦  »Wunderbarer  König  —  Herrscher  von  uns  allen  —  lass  dir  unser  Lob  ge- 
fallen, a  Die  Melodie  ist  in  der  Beilage  XIX  YoUatandig  gegeben. 
Marx,   Konp.-L.  I.  7.Aafl.  24 
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Dem  ruhig  einhergeheaden  Basse  steht  der  bewegtere  Tenor  ab 
belebteste  Stimme  in  den  ersten  Strophen  gegenüber,  zum  Schlüsse  des 
Theils  tritt  der  Bass  nach  seiner  Weise  (S.  365)  schwunghafter  her- 
vor; der  Alt,  seinem  Karakter  gemäss,  weicht  dem  Tenor  und  triti 
gegen  die  Oberstimme  mit  schärfenden  Vorhalten  auf.  —  Es  liegt  übri- 
gens am  Tage ,  wie  und  wie  leicht  die  Hittelstimmen  hätten  einfacher 
geführt  werden  können,  wenn  man  nicht  der  karakteristischen,  sondern 
nächstliegenden  Stimmführung  hätte  nachgehen  wollen. 

Zunächst  der  Choral :  Ermuntre  dich,  mein  schwacher  Geist. 


Im  vorigen  Beispiel  lag  fast  Alles  in  der  einfachen  Führung  der 
Stimmen;  nur  im  Basse  brachte  der  stufenweise  Gang  ein  Paar  Durch- 
^nge,  gleichsam  zufallig  ,  mit  sich.  Hier  bildet  sich  von  Durchgangs- 
und harmonischen  Beitönen  ein  reicheres  Spiel. 

Der  erste  Durchgang  stellt  sich  ein ,  um  den  diatonischen  Anfang 
des  Basses  vollführen  zu  helfen ;  eben  so  schienen  die  harmonischen 
Beitöne  in  derselben  Stimme  in  der  zweiten  Strophe  rathsam,  damit 
nicht  zwei  Takte  lang  der  Bass  in  lauter  Quarten  und  Quinten  steif 
einhergehe.  Nun  aber  ist  erhöhtere  Bewegung  angeregt;  daher  er* 
greift  jetzt  der  Bass,  um  nicht  zum  fünften  Mal  einen  Terzenschritt  zu 
machen  (erst  b-d^  d-/\  f-üy  a-c,  dann  noch  c-a) ,  einen  Durchgang, 
dem  sich  der  Alt  mit  einem  Vorhalt  anschliesst;  auch  der  Tenor  geht 
zuletzt  aus  der  Oktave  des  Dominantakkordes  durch  die  Septime.  So 
ist  der  erste  Theil  in  gesteigerter  Bewegung  zu  Ende  geführt.    Wir 
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müssen  erwarten ,  dass  im  zweiten  Theile  die  Bewegung  sich  noch  er- 
höhen werde. 

Allerdings  hebt  auch  dessen  erste  Strophe  in  derselben  Weise  an, 
wie  die  des  ersten  Tbeils.  Es  stellt  sich  mithin  ein  besondres  rhyth- 
tnisch-melodisches  Motiv  heraus ,  von  zwei  Achteln  und  einem  Viertel, 
das  sogleich  in  der  folgenden  und  dritten  Strophe  vom  Tenor  (das  erste- 
mal in  verkehrter  Richtung) ,  im  vorletzten  Takt  aber  von  Tenor  und 
Bass  benutzt  wird.  —  Der  weitere  Inhalt  bedarf  keiner  Bemerkung. 

Der  Wichtigkeil  wegen,  die  der  Choral  als  Bildungsstoff  für  jeden 
Musiker,  und  als  Kirchenlied  für  den  Gottesdienst  und  die  seinen  musi- 
kalischen Theil  Verwaltenden  hat ,  verweilen  wir  noch  länger  bei  ihm 
und  lenken  die  Aufmerksamkeit  nochmals  auf  zweierlei. 

Erstens  auf  besondre  technische  Schwierigkeiten. 

Sie  können  nur  in  der  Melodie  liegen ,  wenn  diese  entweder  be- 
sondre Verstärkung  oder  Ausführung  von  der  Harmonie  erwartet,  oder 
der  Stimmführung  hinderlich  wird.  Jenes  ist  der  Fall,  wenn  ein  Ton 
oder  ein  Satz  mehrmals  nach  einander  gebraucht,  oder  sonst  eine  Wen- 
dung genommen  wird ,  die  reicherer  oder  würdigerer  Entfaltung  der 
Harmonie  widerstrebt.  Das  Andre  ist  der  Fall  besonders  bei  unruhig, 
in  weiten  Schritten  hin-  und  hergehender  Melodie,  bei  der  es  leicht  ge- 
schieht, dass  auch  die  übrigen  Stimmen  in  unruhige  Bewegung,  oder  in 
Kollision  mit  der  Melodie  gerathen ,  oder  sich  zu  weit  von  dieser  ent- 
fernen müssen.   Dies  Alles  haben  wir  an  einzelnen  Fällen  zu  betrachten. 

Die  Tonwiederholung  haben  wir  schon  in  No.  510  und  517 
zu  behandeln  gehabt.  Auch  der  Choral  »Dies  sind  die  heiPgen  zehn 
Gebot«  (Beilage  XXII,  dem  System  der  Kirchentöne  angehörig)  fängt 
mit  einem  fünfmaligen^  an.  Wer  nun  weiss,  wie  vielfache  Harmo- 
nien einem  Ton  untergelegt  werden  können,  der  wird  durch  solche 
Wiederholung  nicht  in  Verlegenheit  gesetzt;  er  wird  Harmonien  genug 
finden  und  nur  für  ihre  schickliche  Anordnung  zu  sorgen  haben.  Der 
letztgenannte  Choral  z.  B.  könnte  (um  nur  noch  ein  harmonisches 
Beispiel  aus  vielen  möglichen  Behandlungen  herauszuheben)  so  gesetzt 
werden. 


526 


^ 


f- 


Satzwiederholungen,  deren  sich  in  mehrern  Chorälen  ^fin- 
den, sind  schon  einer  aufmerksamem  Ueberlegung  werth.  Bisweilen 
liegt  es  im  Sinn  des  Chorals ,  die  Modulation  bei  dergleichen  Wieder- 
holungen gar  nicht  oder  nur  gelinde  zu  verändern.    Bisweilen  kann 

24* 
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eine  gaacbiokte  AaordauDg  weniger  nahe  liegender  Harmonie»  mehr 
thun,  als  Herumwühlen  in  den  mannigfachsten  und  fernsten,  unerwar- 
tetsten Akkorden.  Ein  Beispiel  giebi  der  zweite  Theii  des  Chorals : 
Wie  schön  ieaeht'  uns  der  Hoi^enstern*. 
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Es  ist  leicht  zu  sehen,  auf  wie  vielfache  Weise  diese  Stella  anders 
und  reicher  hätte  behandelt  werden  können;  aber  scbwerliob  würde 
eine  solche  Behandlung  dem  Sinn  dieses  Chorals  besser  zugesagt  haben. 
Daher  sind  auch  im  dritten  und  vierten  Takt  die  Mittelstimmen  mehr 
zurückgebalten  als  entfallet  worden. 

Ungünstig  einer  würdigen ,  kirchenmässigen  Ha^rroonie  haben  wir 
schon  bei  No.  517  solche  Melodiesätze  gefunden,  die  sich,  zu  fest  au 
einen  einzigen  Akkord  binden  und  damit  auch  die  Modulation  an  ihn  za 
fesseln  dröhn.  Dieser  Fall  zeigt  sich  auch  in  dem  Choral.*  Einer  ist 
König,  Immanuel  sieget  (Beilage  No.  XIX].    Hier  — 
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hat  man  den  Anfang  (a)  dreistimmig  gesetzt,  um  durch  den  Verein  von 
Diskant  und  Alt  die  Melodie  zu  verstärken ;  nun  tritt  die  vierstimmige 
Harmonie  um  so  klarer  hervor.  Bei  ö  ist  der  Oktavensprung  in  der 
Melodie  durch  Ruhe  in  der  Harmonie  ausgeglichen  und  durch  den  Ok- 
tavenschritt des  Basses  vorbereitet. 

Zweitens  lenken  wir  die  Aufmerksamkeit  auf  das  künstleri- 
sche Ziel  der  Choralbehandlung.  Denn  endlich  sind  Harmonien  und 
Melodien  nur  die  Mittel ,  um  auszusprechen,  was  unsre  Seele  bewegt, 
was  der  Choral  im  Herzen  der  Singenden  und  Hörenden  erwecken 
soll. 

In  Werken  der  freien  Kunst  ist  es  Sache  des  schaffenden  Künst- 
lers ,  seiner  innern  Erweckung  und  seiner  tiefern  Erkenntniss :  das 
Rechte  zu  ergreifen.  Für  ersteres  kann  die  Lehre   nicht  unmillelbar 


*  Die  Melodie  in  der  Beilage  XIX. 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


Höhere  €horalbehandlung.  373 

wirken,  jene  tiefere  Brkeonlniss  aber  ist  niciit  Gegenstand  der  Kom- 
positionslehre, sondern  wird  «mderwärts  zu  erstreben  sein;  das  Le- 
ben in  der  Kunst  und  ihren  Werken  und  (^e  Wissenschaft  der 
Musik  sind  ihre  Quellen. 

Allein  die  Behandlung  eines  Chorals  ist  kein  Werk  der  freien 
Kunst,  denn  sie  geht  nicht  aus  dem  freien  Geiste  des  Künstlers  hervor. 
Die  Hauptsache,  die  Melodie,  \^i  gegeben  —  und  bedingt  alles  Uebrige, 
die  Theile  des  Ganzen ,  Rhythmus  und  Harmonie,  mehr  oder  weniger. 
Man  kann  daher  in  solcher  Aufgabe  nur  aussprechen,  wozu  der  Cantus 
tirmus Gelegenheit  und  Anlass  bietet:  nicht  den  vollen  Sinn  des  Liedes, 
sondern  den  Sinn ,  wie  und  wieweit  der  Cantus  firmus  ihn  gefasst  hat 
und  zu  enthüllen  gestattet. 

So  macht  sich  für  alle  Choräle,  als  kirchliche  Gemeinelieder, 
ein  allgemeiner  Karakter  kirchlicher  Erbauung,  einfacher  christlich  ge- 
fasster  Frömmigkeit  kenntlich,  eine  einfache ^  stetige  aber  innerlich 
kraftvolle  Harmonie,  eine  geradsinnige  Stimmführung,  eine  von  Träg- 
heit und  Ueberreizung  gleich  weit  entfernte  Rhythmisirung ,  eine  wür- 
dige und  fromme  Erhabenheit  geltend.  Hiernächst  aber  muss  unser 
Trachten  sein,  injedemeinzelnen  Choral  den  innern  Sinn  zu 
fühlen,  den  Zug  zu  lassen,  der  aus  der  Melodie  heraus  die  Modulation 
und  zuletzt  jede  einzelne  Stimme  lenkt.  Dieser  Zug  wird  nicht  durch 
Umhergreifen  in  allen  möglichen  Harmonien  erhascht,  sondern  auf  dem 
Wege  stetiger  Harmonie-Entfaltung  erkannt  und  ergriffen. 
Man  frage  nur  fleissig  die  Melodie,  was  ihrzu  nächst  Noth  thut,  wel- 
che Harmonie  sie  zunächst  verlaujgt ;  und  von  dem  zunächst  Ergrif- 
fenen bewege  man  sich  stetig  aber  rastlos  weiter,  nie  ohne  Grund  ver- 
weilend oder  auf  Dagewesenes  zurückkehrend  ,  aber  auch  nie  das  Nä- 
here ohne  Grund  übergehend,  etwa  um  Fremdes  oder  Neues,  vermeint- 
lich Originelles  zu  bringen.  Das  Fremde,  Unerwartete  aufzugreifen, 
ist  schwach,  Sache  des  Dilettanten;  das  wahrhaft  Eigenthümliche 
ist,  was  der  Sache,  dem  Zweck  ganz  eigen  angehört.  Auf  diesem 
Wege  wird  dann  auch  aus  Melodie  und  Modulation  der  rechte  Zug  der 
Stimmen  sich  ergebefi. 

Nur  so  weit  zu  gehn ,  nur  dem  allgemeinen  Karakter  jedes  Cho- 
rals nachzutrachten,  rathen  wir  dem  Schüler,  bis  er  vollere  Herrschaft 
und  tieferes  Bewusstsein  über  seine  Kunst  erworben  hat  und  mit  sicherm 
Erfolge  streben  mag,  auch  dem  besondern  Sinn  dieser  oder  jener  Text- 
stelle ,  oder  zuletzt  dem  ganzen  Text  in  allen  Momenten  zu  genügen, 
soweit  es  Form  und  Mittel  des  Chorals  und  der  gegebne  Cantus  firmus 
gestatten  *.  Wir  bezeichnen  ihm  diese  Aufgabe  als  eine  der  wichtig- 


*  Hierzu  der  Aobang  U. 
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sten,  zu  der  er  auch  io  spätem  Stadieo  seiner  Bildungszeit  stets  mit 
erneutem  Eifer  zurückkehren  möge^^. 


Fünfter  Abschnitt. 
Der  Caiitus  flrnius  in  andern  Stioimen. 

Bisher  haben  wir  stets  die  Oberstimme  als  Sitz  der  Hauptmelodie 
benutzt ;  und  das  mit  Recht ,  da  sie  als  äussere  Stimme  freier  wie  Mil- 
telstimmen,  und  vermöge  ihrer  hohen  Tonlage  die  vernehmbarste  und 
wirksamste  unter  allen  Stimmen  ist. 

Gleichwohl  ist  es  auch  möglich,  eine  der  drei  andern  Stimmen 
zum  Sitz  der  Hauptmelodie  zu  erheben.  Dann  aber  ist  zweierlei  zu  be- 
denken. 

Erstens  wird  der  Cantus  firmus  nicht  so  klar  hervortreten,  als 
in  der  Oberstimme,  und  wir  werden  das  Stimmgewebe  darauf  eiurich- 
teu  müssen,  dass  derselbe  sich  möglichst  klar  aus  ihm  heraushebe,  von 
ihm  unterscheide. 

Zweitens  wird  die  Oberstimme  zwar  der  Hauptmelodie  beraubt 
sein ,  aber  dennoch  nach  ihrem  Karakter  nicht  aufhören ,  vorzügliche 
Aufmerksamkeit  auf  sich  zu  ziehen.  Wir  müssen  daher  ihre  Melodie 
mit  besondrer  Sorgfalt  ausbilden,  damit  sie,  ein  so  bemerkbarer  Be- 
standtheil  des  Ganzen,  stets  genüge.  Im  Bass  und  noch  mehr  in  Mittel- 
stimmen kann  manche  den  Ansprüchen  an  Melodie  nicht  ganz  genügende 
Wendung  durchschlüpfen ;  in  der  Oberstimme  wurde  sie  sich  zu  nach- 
theilig fühlbar  machen. 

Erwägen  wir  nun  die  S.  366  vorherbestimmten  Mittel  für  die  Bil- 
dung einer  vollkommnen  Oberstimme,  so  finden  wir,  dass  dieselben 
nicht  wohl  genügen.  Unsre  Begleitungsstimmen  setzen  der  Hauptme- 
lodie Achtel  und  Viertel  entgegen,  während  diese  sich  in  denselben 
Notengattungen  bewegt ;  diese  Aehnlichkeit  und  die  Weise  unsers  jetzi- 
gen Verfahrens,  stets  alle  Stimmen  gleichzeitig  eintreten  zu  lassen  und 
fortzuführen ,  geben  wenig  Hoffnung ,  dass  der  Cantus  firmus  überall 
aus  den  umgebenden  Stimmen  eigenthümlich  und  herrschend  sich  her- 
vorhebe ,  wenn  wir  ihn  aus  der  Oberstimme  entfernen.  Erst  bei  rei- 
chern Mitteln,  in  einer  spätem  Form,  wird  eine  solche  Arbeit  vollkom- 
men gelingen. 

Aber  zu  dieser  spätem  Form  bedarf  es  einfacherer  Vorübungen 
und  diese  sind  hier,  bei  der  Lehre  von  der  Behandlung  des  Cantus 


49  VoD  hieran  treten  dieAnfgabenso  bestimmt  hervor,  dass  es  ihrer  ans- 
drScklichen  Bezeichnung  nicht  mehr  bedarf.  Das  flelssige  Dorchspieten  und  Durch- 
denken der  im  Laufe  der  Lehre,  sowie  in  den  Beilagen  XX  und  XXVfl  mitgetheil- 
ten  CborKle  wird  als  nächstes  Mittel  für  Stimmung  und  Vorbereitung  empfohlcD. 
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firmas  in  der  Oberstimme,  am  besten  anzuknüpfen.  Es  ist  dazu  nur 
kurze  Anleitung  nöthig. 

Hängt  es  von  unsrer  Wahl  ab,  in  welche  der  drei  untern  Stimmen 
der  Cantus  Brmus  treten  soll,  so  kommt  vor  Allem  die  Tonlage  in 
Betracht.  Liegt  eine  Melodie  höher,  so  wird  sie  besser  für  den  Tenor, 
als  für  Alt  und  Bass  geeignet  sein,  —  wir  miissten  denn  den  Choral  in 
einen  andern  Ton  versetzen. 

Sodann  kommt  der  Rarakter  der  Melodie  in  Erwägung.  Eine 
ruhig  fortgehende  Melodie  wird  sich  eher  für  den  Alt,  eine  bewegtere, 
sich  nach  der  Höhe  schwingende,  eher  für  den  Tenor,  eine  weitschrei- 
tende,  mehr  nach  der  Tiefe  hinabgebende  sich  eher  für  den  Bass  eignen, 
im  Allgemeinen  übrigens  wird  der  Tenor,  als  andre  Oberstimme, 
am  geeignetsten  sein ,  an  der  Stelle  des  Diskants  den  Cantus  firmus  zu 
übernehmen. 

Haben  wir  nun  unsre  Wahl  getroffen,  oder  ist  die  melodiefuhrende 
Stimme  vorausbestimmt :  so  setzen  wir,  wie  immer,  den  Modulations- 
plan fest,  entwerfen  die  Harmonie,  und  versuchen  dann  vor  Allem,  die 
neue  Oberstimme  so  zusammenhängend,  folgerecht  und  gehaltvoll  wie 
möglich,  jedenfalls  aber  makellos,  auszuführen.  Wo  dies  nach  dem 
Harmonieentwurfe  nicht  angeht,  wählen  wir  andre,  günstigere  Akkord- 
lagen. Hiernach  erst,  wenn  die  Oberstimme  gelungen  dasteht,  voll- 
enden wir  den  Satz  durch  die  Ausführung  der  andern  Stimmen.  — 
Einige  Uebung  wird  übrigens  bald  zu  der  Fertigkeit  bringen,  alle  Stim- 
men gleichzeitig  zu  überschauen  und  zu  führen. 

A.  Der  Cantna  flmos  im  Alte. 

Wir  wählen  dazu  die  andre  Melodie  des  Chorals :  Aus  tiefer  Noth 
schrei'  ich  zu  dir ;  —  die  bedeutendste  Melodie  desselben  Chorals  wer- 
den wir  an  einem  andern  Orte  kennen  lernen. 
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Znvwrderst  erscheint  der  GanCuä  firmus  in  Alte  nach  seiner  Ton- 
lage und  massigen,  auf  wenig  Töne  und  kleine  SehriUe  keschränklen 
Bewegung  für  diese  Stimme  im  Allgemeinen  wohl  geeignet;  nur  der 
siebente  und  achte  Takt  gehl  über  den  Altkarakter  hinaus.  —  fietraeb- 
ten  wir  dann  vor  aller  nähern  Erörterung  das  Ganze«  so  bestätigt 
sich,  was  vorhergesagt  worden :  die  Unzulänglichkeit  unsrer  dermaligen 
Mittel,  den  Cantus  firmus  in  einer  (Jnterslimme  neben  oder  vor  den  an- 
dern Stimmen  geltend  zu  machen.  H  i  er  ist  offenbar  jede  Stimme,  na- 
mentlich der  Diskant,  reicher  ausgeführt,  als  der  Gantus  firmus ;  wollte 
man  sich  dies  aber  nicht  eriauben,  z.  B.  so  — 


jfejj=,f_uza-3i 


anfangen  :  so  würden  alle  Stimmen  zu  einer  gleichgültigen,  unterschied- 
losen Tonmasse  gerinnen,  man  möchte  nun  die  obigen,  oder  erlesenere 
Harmoniefolgen  wählen.  —  Nur  eine  besonders  hervorstechende  Be- 
setzung könnte  unsern  Cantus  firmus  herausbeben;  indess,  es  ist  ja  für 
jetzt  nur  um  Vorübungen  zu  künftigen  genügendem  Runstformen  zu 
thun.  —  Gehen  wir  jetzt  zur  Arbeit  selbst  über. 

Der  nächste  Schluss  für  die  erste  Zeile  wäre  in  Cdur;  allein  die- 
sen müssen  wir  für. den  folgenden  Theilschluss  aufsparen.  Wir  sind  also 
auf  die  Paralleltonart  und  zwar  auf  den  Halbschluss  in  derselben,  näm- 
lich auf  der  Dominante  angewiesen.  Die  übrigen  Harmonien  folgen 
dann  nach  bekannten  Grundsätzen  von  selbst.  Wir  müssen  nun  die 
Oberstimme  bedenken. 

Die  obigen  Proben  (No.  530)  zeigen,  in  welchen  Schlendrian  die- 
selbe verfallt,  wenn  man  sie  zu  eng  an  den  Cantus  firmus  kettet;  wir 
beginnen  also  auf  der  Terz  und  mit  einem  hinaufführenden  Motiv  (nj, 
das  sich  sogleich  in  b  wiedtrholt,  nach  einer  Abbeugung  den  höchsten 
Melodieton  trifft,  und  dann  den  Grundsätzen  der  Melodie  gemäss  hinab- 
fuhrt zum  Schlüsse.  Allein  erst  die  folgende  SArophe  bringt  den  Theil- 
schluss; ohnehin  verlangt  der  Schlusston  dis  nach  e  hinaufzusteigen. 
Die  Melodie  erhebt  sich  also  nochmals  auf  den  Gipfel  und  steigt  dann 
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in  eDtschiedotr  Weise ,  obrigens  dem  Moliv  gelnm,  aw  Schlüsse 
hinftfc. 

Im  cweiten  Tfaeil  erhebt  sich  die  Oberstiame  noolnnals,  u»d  zwar 
im  vorletsten  Takt ,  aaf  ihren  Gipfel,  um  daiiB  sMifier  «md  bewegter, 
aber  etnenfalls  e»tsobiedeo  sieh  zo  £nde  zu  senken.  Bis  dahin  aber, 
und  besonders  zu  Anfang,  ist  sie  minder  lebhaft  emfaket,  minder 
schwunghaft;  eine  Folge  der  lebhaflen  Bewegung  des  ersten  Theils, 
die  als  Gegensatz  Ruhe  federte,  und  nicht  ohne  Eittformi|;keit  hätte 
fortgesetzt  werden  können. 

Dafür  treten  nun  Tenor  und  Bass  bewegter  hervor,  beide  jedoch, 
als  Begleitungsstimmen,  mehr  in  fliessenden  Acbtelreihen ,  als  in  dem 
schlagenden  Rhythmus  der  Oberstimme  im  ersten  Theil.  Der  Tenor 
nbemimmt  nun  auch  an  jener  schwierigem  Stelle  die  Vermittlung  zwi- 
schen dem  folgerecht  hinabschreitenden  Bass  und  dem  plötzlich  hinauf- 
geworfenen Gantus  firmus  Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  damii  seine 
Bewegung,  besonders  im  achten  Talkt,  eine  Gespanntheit  annimmt, 
die  nur  in  gewissen  Stimmungen  zulässig,  sonst  aber  leicht  über- 
spannt zu  nennen  würe;  allein  dem  ganzen  Gange  des  Tenors,  be- 
sonders in  der  letzten  BaMe ,  möchte  eben  jene  gespannte  Weise ,  am 
rechten  Ort,  entsprechen.  Wie  sie  zu  vermeiden  gewesen  wäre,  bleibe 
der  Betrachtung  des  Jüngers  anheimgestellt. 

B.  Der  Cantua  flrmns  im  Taner. 

Dass  der  Karakter  der  Tenorstimme,  als  der  obern  im  männlichen 
Stimmpaare,  geeigneter  ist,  den  Gantus  firmus  anfznnehmen,  haben 
wir  schon  oben  erkannt.  Erwägen  wir  nun  die  Verhättaisse ,  welche 
durch  die  Stellung  des  Gantus  firmus  in  den  Tenor  in  ilen  andern  Stim- 
men bervorgenifen  werden:  so  fällt  in  die  Angen,  dass  der  Bass 
durch  die  Zwiscbenstellung  desselben  von  den  übrigen  Stimmen  ge- 
trennt wird,  das  höhere  Stimmpaar  aber,  Diskant  und  Alt,  eng  verbun- 
den bleibt.  Was  folgt  daraas?  Der  Bass  wird  .für  siab  allein ^u  sorgen 
haben ,  wird  in  seiner  abgesonderten  Stellung  deutlicher  vernommen, 
wird  felglich  mit  besondrer  Sorgfall  geführt  werden  müssen,  die  beiden 
hohem  Stimmen  werden  aber  mehr  an  einander  »cbUessen ,  in  Vorhal- 
ten, in  Terz-  und  Sexteagängen  oder  wenigstens  durch  engere  Lage 
sich  gegenseitig  unterstützen.  Es  versteht  sich  von  selbsi,  dass  diese 
Betracbtniig«  so  wohl  begründet  sie  erscheint,  nicht  als  ein  starres,  all- 
gemeines Gesetz  uns  binden  und  hemmen,  sondern  vielmehr  unsre  Er- 
findung nur  leiten  und  erleichtern  soll. 

Eine  ähnliche  Betrachtung  hätte  sich  bei  dem  Gantus  firmus  im  Alt 
anknüpfen  lassen ;  da  ist  nämlich  die  Oberstimme  getrennt  und  das  un- 
tere Stimmpaar  verbunden.  Altein  dort  wii^  die  Bemerkung  iberflüs- 
sig,  denn  die  Oberstimme  nimmt  ohnehin  unsre  vorzugsweise  Beräck- 
sicfatigiuig  nnd  Sorgfalt  in  Ansproeb. 
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Pör  den  Tenor  eignen  sich  so  ziemlich  alle  Melodien ,  vorzugs- 
weise aber  die  hochliegenden  und  mehr  nach  der  Höhe  sich  bewe- 
genden; die  liefern  Rücksichten  auf  den  Karakter  des  Tenors  und  der 
tenorisirenden  Insirumentalstimmen  können  erst  später  in  Betracht 
kommen.  Hier  folgt  nun  eine  Behandlung  von  No.  501,  mit  dem  Gan- 
tus  firmus  im  Tenor. 
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Ausführlicher  ErläuterungHedarf  die  Arbeit^ nicht.,  Der  Schüler 
muss  sich  selbst  fragen,  aus  welchen  Gründen  und  Quellen  Modulation 
und  Oberstimme  hervorgegangen,  und  wiefern  den  Regeln  gemäss  ver- 
fahren, oder  auch,  warum  und  mit  welchem  Rechte  von  ihnen  abge- 
gangen ist.  Die  beiden  ersten  Akkorde  und  die  beiden  ersten  Töne  der 
Oberstimme  lagen  am  nächsten.  Mit  letztem  war  auch  die  Richtung 
der  Oberstimme  nach  oben  gegeben.  Sollte  diese  Stimme  mit  dem  drit- 
ten Ton  des  Gantus  firmus  nach  c  gehn?  das  hätte  in  einen  Fehler,  oder 
zu  früh  nach  j9dur  geführt.  Man  ging  also  durch  c  nach  i/,  und  nahm 
nun  einen  Aufschwung,  um  die  Melodie  zu  beleben  und  sie  dem  Gantas 
firmus  besser  entgegen  zu  setzen.    So  das  Uebrige. 

C.  Der  Cantos  firmns  im  Basse. 

Die  Versetzung  des  Gantus  firmus  in  den  Bass  bringt  in  den  mei- 
sten Fällen  eine  Unannehmlichkeit  mit  sich ,  die  nur  versteckt ,  nicht 
vermieden  werden  kann.    Da  nämlich  die  Ghoralmelodien  ursprünglich 
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als  Ober-  oder  TeDorstimmeu  erfuodeo  sind,  so  scbliesseD  sie  fast 
durebgäogigmit  einem  Sekundenschritte,  —  z.  B.  obige  Melodie  miic-d, 
cby  a-g,  —  und  nur  seilen  mit  einem  Quarten  -  oder  Quiutenschrilte. 
Üaher  ist  es,  wenn  der  Canlus  firmus  Bass  wird,  meist  unmöglich, 
einen  voUkommnen  Schluss  za  bilden^  zu  dem  (nach  unsern  bisherigen 
Begriffen)  der  Bass  von  der  Dominante  auf  die  Tonika  schreiten  müsste. 
Am  misslichsten  ist  dies,  wenn  der  unvollständige  Schluss  das  Ende 
eines  Theils,  oder  gar  des  Ganzen  trifft,  und  auch  das  wird  meistens 
der  Fall  sein. 

Wie  können  wir  nun  die  geschwächten  Schlüsse  befestigen?  — 
Zunächst  durch  Verlängerung ;  dann  durch  die  Figur  des  Orgelpunktes. 
Natürlich  werden  wir  aber  von  beiden  Mitteln  nur  eingeschränkten  Ge- 
brauch machen  dürfen,  wenn  nicht  das  Ganze  durch  sie  gedehnt  und 
überladen  werden  soll.  Vorzüglich  zu  Ende  werden  wir  einen  kurzen 
Orgelpunkt  anwendbar  finden,  und  auch  da,  nach  dem  Sinne  der  Rom- 
position, nicht  immer. 

Als  Beispiel  solcher  Behandlung  diene  unsre  erste  Choraimelodie, 
No.  500.  Sie  ist  eigentlich  wegen  ihrer  hohen  Tonlage  weniger  dazu 
geeignet;  es  kommt  also  darauf  an,  wie  wir  uns  über  diesen  Missstand 
hinweghelfen  können. 
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Zuvörderst  haben  wir  hier  den  Canlus  6rmus  mit  liefern  Oktaven 
verstärkt,  ein  Zusatz,  der  im  Wesentlichen  keine  Aenderang  hervor- 
bringt. — 

Der  Modulationsplan  ist  der  frühere  von  S.  346;  mir  die  dritte 
Strophe  hat  eine  Abänderung  erleiden  müssen.  Nach  bekannten  Grund- 
sätzen hätte  diese  Strophe  auf  y*,  nämlich  entweder  mit  einem  Halb- 
schinss  in  i^dur,  oder  mit  einer  Ausweichung  nach  JPdur  scbiiessen 
sollen.  Allein  wie  wäre  dies  hin*  ausführbar  gewesen?  Der  Schlusston 
des  Cantus  firmus  im  Basse  (c  nämlich)  hätte  uns  ja  genöthigt,  mit 
einem  Quartsextakkorde  zu  enden !  —  Wir  mussten  ihn  vielmehr  als 
Grundton  behandeln,  folglich  in  der  Parallele  der  ünterdominante 
schliessen. 

Hier  sind  wir  nun  auf  dem  Punkte,  von  dem  aus  das  ganze  Ver- 
fahren anschaulich  wird.  Es  ist  klar,  dass  uns  durch  den  in  den  Bass 
gelegten  Cantus  firmus  nichts  gegeben  wird,  als  eine  melodisch  geord- 
nete Reihe  von  Tönen,  auf  denen  wir  Akkorde  errichten ,  über  denen 
wir  drei  verschied ne  Stimmen  möglichst  melodisch  führen  sollen.  Wo 
also  nehmen  wir  vor  Allem  die  Akkorde  her !  — 

Jeder  Basston  kann  Grundton  eines  Dreiklangs,  Septimen-  oder 
Nonenakkordes^  —  er  kann  irgend  ein  andres  Intervall  in  einem  u  m- 
gekehrten  Akkorde,  er  kann  einer  der  akkordfremden  Töne 
sein  —  Vorhalt,  Durchgang,  Vorausnahme.  Was  wählen  wir  aus  alle 
dem?  Zuerst  wiederum  das,  was  nach  dem  Modniationsplane  das 
Noth wendige,  dann,  was  das  Nächstliegende ,  oder  was  das  Zweckmäs- 
sigste  für  den  besondern  Fall  ist.  So  schliesst  z.  B.  unsre  erste 
Strophe  mit  dem  Dominantakkord  (in  der  Umkehrungj  und  Dreiktang ; 
sie  beginnt  mit  dem  Dreiklang  der  Dominante  (anscheinend  in 
Fdur) ,  lässt  unter  liegenbleibendem  Bass  den  Dominantakkord  dieser 
Tonart  folgen,  und  geht  nun  mit  Dominantakkord  und  Dreiklang  in 
den  Hauptton,  nach  iBdur.  Das  Weitere  erklärt  sich  von  selbst;  in 
dem  orgelpunktähnlichen  Anfang  ist  das  Ende  vorbedeutet.  Wir  wen- 
den uns  zur  Betrachtung  des  Stimmwesens. 

Die  hohe  und  noch  höher  dringende  Lage  des  Cantus  firmus  drückt 
die  übrigen  Stimmen  hinauf,  und  beschränkt  sie  auf  einen  kleinern 
Raum.  Daher  haben  sie  sich  alle,  besonders  die  Oberstimme,  melodisch 
einfacher  gestaltet,  und  dies  sagt  auch  dem  ernsten  Rarakter  des  Bas- 
ses, der  Hauptstimme  geworden  ist,  zu;  wir  würden  sagen:  auch  dem 
Wesen  des  Chorals  ist  die  einfachere  Behandlung  zusagender,  wenn 
wir  uns  nicht  bereits  darüber  verständigt  hätten,  dass  unsre  jetzigen 
Arbeiten  nicht  eine  vollendete  Runstform,  sondern  nur  Vorübungen  zu 
einer  solchen  bezwecken. 
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Sechster  Abschnitt. 

Minder-  und  mehrstimmige  Behandlung  der  Choräle. 

Es  bleibt  noch  Einiges  zu  bemerken  über  die  Behandinng  des  Cho- 
rals mit  weniger,  oder  mit  mehr  als  vier  Stimmen,  wiewohl  das  Nöthi|;- 
ste  schon  in  der  elften  Abtheilung  des  ersten  Buches  gesagt  worden  ist. 

A.  Der  Choral  mit  weniger  ala  vier  Stimmen. 

Der  Choral,  wie  wir  ihn  jetzt  besitzen,  bat  um  so  mehr  das  Be- 
dörfaiss,  mit  voller  Harmonie  —  also  wenigstens  vierstimmig  —  be- 
handelt zu  werden ,  da  ihm  an  melodischer  Fülle  und  rbythauschera 
Reichthum  in  Vei^leich  zu  andern  Toostücken  so  viel  abgeht.  Die  ein- 
fachen, meist  im  gleiehen  Maass  und  in  kurzen  Strophen  einander  fol- 
genden Töne  seiner  Melodie  würden  ohne  Harmoniefulle  einen  zu  dün- 
nen Faden  abgeben.  Daher  können  nur  besondre  Gründe  drei-  oder 
gar  zweistimmige  Behandinng  recbtfeptigen,  und  es.  wird  bei  man- 
cher Choratmelodie  geradezu  nnmöglich  sein,  sie  zweistimmig  ge- 
nügend und  sinngemäss  zu  bebandeln. 

Die  Grunde  aber ,  zur  drei-  oder  zweistimmigen  Behandlung  zu 
greifen,  sind  entweder  äussere:  wenn  man  nicht  mehr  Stimmen 
hat ;  oder  innere :  wenn  man  in  der  Minderstimmigkeit  einen  beson- 
dern Sinn  ßndet,  z.  B.  das  Ganze  zarter,  weniger  massenhaft,  die 
Stimmen  freier  und  dnrchscbanlicber  darstellen  will,  oder  einer  beson- 
dern Stinmverbinduog,  z.  B.  von  zwei  weiblichen  Stimmen  und  einem 
Bass,  zwei  männlichen  und>  einen  Diskant  u.  s.  w.,  nachgeht,  die  man 
'der  Idee  eines  besondern  Tonstäcks  zusagender  finden  könnte. 

In  allen  diesen  Fällen  wird  man  zunächst  solche  Wege  der  Har- 
monie eiffischlagen,  für  welche  die  zwei  oder  drei  Stimmen  noch  am 
besten  genügen  können.  Manche  sonst  statthafte  und  sinngemässe  Wen- 
dung wird  geopfert,  manche  ergriffen  werden  müssen,  die  sonst  nickt 
die  vorzüglichere  gewesen  wäre.  Jedenfalls  wird  man  aber  verdoppelte 
Achtsamkeit  auf  die  Stimmführung  wenden  müssen  ;  denn  je  weniger 
Stimmen,  desto  deutlicher  wird  jede  mit  ihren  etwaigen  Fehlern  und 
Vorzügen  vernommen. 

1.    Der  zweistimmige  Satz. 

Im  zweistimmigen  Satze  muss  die  eine  der  Choralmelodie  zutre- 
tende Stimme  sehr  einfach  geführt  werden,  wenn  sie  nicht  in  zn  star- 
ken Gegensatz  gegen  sie  treten  soll.  Am  besten  beschränkt  man  sich 
auf  die  nächstnöthigen  Intervalle  und  hält  die  Stimmen  möglichst  zu- 
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So  könnte   der  Choralsatz  No.  524  zweistimmig  in  dieser 
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behandelt  werden.  Dass  die  zweite  und  dritte  Strophe  mit  einem  Vor- 
halt anheben,  geschieht  in  der  Voraussetzung,  dass  bei  den  Strophen- 
schlüssen  gar  kein  oder  nur  ein  geringer  Absatz  gemacht  wird. 

Hat  man  besondre  Gründe,  zwei  von  einander  entfernte  Stimmen 
zu  nehmen^  die  doch  nicht  innig  mit  einander  verschmelzen,  so  scheint 
es  besser,  der  zuzusetzenden  Stimme  einen  eigenthnmiichern  Gang  zn 
geben.  Der  obige  Satz  würde  für  Diskant  und  Alt,  oder  Tenor  und 
Bass  geeigneter  sein,  als  etwa  für  Diskant  und  Bass,  —  den  letztem 
eine  Oktave  liefer  gesetzt.  Für  diesen  wäre  folgender  Gang  — 
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oder  ein  ähnlicher  seinen  eignen  Weg  gehender  im  Allgemeinen  vor- 
zuziehen, obgleich  durch  ihn  die  beiden  ersten  Strophen  mit  Dreiklän- 
gen ohne  Terz  schlössen. 

2.   Der  dreistimmige  Satz. 

Dieser  ist,  wie  sich  von  selbst  versteht,  nicht  nur  an  sieb  ton-  und 
harmoniereicher,  sondern  erlaubtauch  reichere  und  freiere  Ausführung 
der  Stimmen.  Denn  die  zwei  bei  ihm  zu  Gebote  stehenden  Stimmen^ 
sind  schon  mächtig  genug,  dem  Ganzen  bestimmten  Karakter  zu  er- 
theilen,  wenn  wir  uns  etwa  veranlasst  sehen ,  in  ihrer  Führung  über 
das  Nothdürftige  hinaus  zu  gehn.  Und  da  uns  reichere  Ausbildung  der 
Stimmen  gestattet  ist,  so  haben  wir  auch  in  ihr  ein  wichtiges  Mittel, 
durch  Fülle  in  den  einzelnen  Stimmen  zu  ersetzen ,  was  uns  an  Voll- 
zähligkeit der  Akkordtöne  etwa  abgehn  möchte.  Harmonische  Beitöne, 
Vorhalte  und  Durchgänge  werden  unsern  Harmonien  genugtbun  und 
zugleich  die  Stimmen  melodisch  vervollkommnen. 

Hierbei  darf  aber  die  Rücksicht  auf  den  Karakter  des  Chorals  eben 
so  wenig  aus  den  Augen  gelassen  werden.  Eine  dreistimmige  Behand- 
lung des  vorstehenden  Choraltheils  erinnere  vorläufig,  dass  oft  die 
grössie  Einfachheit  auch  bei  drei  Stimmen  herstellbar  und  genügend 
sein  kann ; 
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Ton  dem  in  No.  524  Gegebnen  ist  wenig  verloren  gegangen. 

Reicher  und  beweglicher  haben  sich  die  Stimmen  in  der  folgenden 
Behandlung  des  in  No.  532  bearbeiteten  Chorals  ausgebildet. 
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Der  Schluss  der  dritten  Strophe  in  CmoU  ist  etwas  entlegen,  aber 
der  nähere  Dominantenschluss  eben  zuvor  gebraucht;  —  vergl. S.  379. 
Uebrigens  schliesst  diese  Strophe  mit  der  Oktave  c-c  m  Diskant  und 
Tenor,  und  die  folgende  fängt  in  denselben  Summen  mit  der  Oktave 
A-A  an.  Ist  das  erlaubt?  Wir  sollten  meinen;  weil  durch  den  Stro- 
phenschluss  der  Zusammenhang  unterbrochen  ist,  die  letzte  Strophe 
gleichsam  als  neuer  Satz  erscheint. 

Der  dreistimmige  Satz  (weniger  der  zweistimmige)  ist  auch  gar 
wohl  geeignet,  den  Cantus  firmus  in  der  Unter-  oder  Mittelstimme  zu 
haben.  Es  bedarf  hierzu  keiner  Anweisung,  als  der  früher  gegebnen, 
und  nur  als  Beispiel  stehe  hier  der  obige  Choral  mit  dem  Cantus  firmus 
im  Tenor. 
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Wir  iiaben  dazu  die  vorige  Arbeit  brauchen  könaen ,  indem  die 
Tenorstimme  dem  Diskant,  und  der  Cantus  firmus  dem  Tenor  übertra- 
gen wurde.  Nur  der  dritte  Taki  wurde  f^eindert,  um  eine  durch  den 
Durchgangsto«  veranlasste  QninteBibige  z«  beseitigen.  Auch  der  vor- 
letzte Takt  ist  geändert  worden,  um  einen  vollen  Schiuss  zu  gewähren. 

B.   Sie  mdir  ala  viBjmtiamige^  Behandling. 

Wie  beben  uns  schon  überzeugt,  das»  der  vierstimmige  Satz  gar 
wobt  ai«€h  für  Harinaniefülle  genüge.  Daher  wird  man  ohne  besondre 
Gründe  seilen  oder  nü  den  Choral  mit  mehr  als  vier  Stimmen  setzen ; 
wohrabernimmt  man  bisweilen  zur  letzten  Strophe  oder  zu  den  letzten 
Akkorden,  um  einen  noch  vollem  Schiuss  zu  erhalten,  eine  fünfte 
Stimme  zuH&lfe.  Im  einen,  oder  andern  Falle  genügt  indess  die  S.332 
u.  f.  evtbeSte  Anweisung. 

Krinn.  evung. 
ScUitssiick  sei  noehmal»  in  Bezug  auf  S.  362  erinnert ,  dass  bei 
dem  Gottesdienste  das  Bedürfniss,  den  Gemeinegesang  zu  leiten ,  sehr 
oft  auf  reichere  Stimmführung  Verzicht  zu  leisten  nöthigt,  und  dass  in 
den  meisten  Fällen  die  drei-  oder  zweistimnüge  Behandlung  oder  ^ar 
die  Verlegung  des  Cantus  firmus  in  andre  Stimmen  mit  jenem  Zwecke 
nicht  verträglich  erscheint.  Hierüber  muss  sich  dann  der  künftige  Or- 
ganist da  Raths  erholen*,  wo  er  überhaupt  die  Bildung  für  sein  be- 
sondres Amt  zu  suchen  hat.  Wir  haben  es  an  dieser  Stelle  nur  mit 
der  freien  Kunst,  die  sich  selber  genügen,  nicht  fremden  Zwecken  die- 
nen will,  zu  thun.  Es  liegt  uns  also  nichts  daran,  ob  die  vorstehen- 
den Ghoräie  ganz  oder  ^  nicht  zum  Gebraneb  beimi  Gottesdienst  ein- 
gerichtet 8i«d ;  daz»  findet  man  in  zaUteiehen  Kit  den  gemeinen  Ge- 
brauch bestimmten  Choralbüehem  genügsame  Vorarbeit. 

*  Empfobleo  seien  ibn  dazu  Türkis  ood  Beck  er' a  AnleitaDgen. 
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Siebenter  Abschnitt. 
PrOfInng  harmonischer  Fertigkeit  am  Choral. 

Wir  babeo  überall  darauf  hingewiesen ,  dass  jeder  Choral  (wie 
überhaupt  jede  Melodie)  auf  gar  manDigfache  Weise  behandelt  wer-* 
den  kann,  uad  dass  es  ni^ht  eine  absolut  beste  BebandluDg  (oder  wohl 
gar  einzig  richtige)  giebt,  sondern  dass  für  eineo  Zweck  die  eioe,  für 
einen  andern  Zweck  eine  andre  Behandiiing  den  Vorzug  verdienen 
kann.  Wir  bedürfen  also  der  Fähigkeit  und  Fertigkeit,  eine  gegebne 
Melodie  in  verschiedner  Weise  zu  behandeln. 

Der  Stoff  dazu  ist  in  der  ganzen  btsherigea  Lehre  gegeben;  wir 
haben  nichts  Neues  darüber  mitzutheilen.  Allein  wir  machen,  wie 
schon  früher  geschehn,  darauf  aufmerksam,  dass  es  eine  fruchtbare, 
alles  Erlernte  wiederholende  und  zusammenfassende  Uebung,  und  in- 
sofern eine  aufklärende  Prüfung  unsrer  Kraft  ist:  an  bestimmten  Melo» 
dien  zu  versuchen,  wie  vielfache  Behandlungen  uns  wohl  gelingen  mö* 
gen.  Dnd  hierbei  wird  vielleicht  eine  kurze  Anleitung,  wie  man  mög"* 
liebst  reiche  Behandlungen  auffinde  und  durchführe,  Manchem  wün- 
schenswerth,  Andern  anreizend  zu  eignen  weitern  Versuchen  sein. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  jede  Behandlung  den  von  uns 
schon  erkannten  Gesetzen  gemäss  sein  muss.   Das  Widrige,  Schwäch- 
liche, widernatüriich  Erzwungene,  kurz  alles  Misszubilligende  soll  uns 
fem  bleiben.   Allein  die  Erfahrung  lehrt,   dass  der  Eifer,  mehr  nnd 
mehr  Bebandlungen  herauszuholen,  unvermerkt  an  die  Gränze  des  Un- 
löblichen, und  über  sie  hinaus  führt.    Wir  rathen  also  alles  Ernstes : 
die  in  diesem  Abschnitt  voi^ezeichnete  Uebung  nicht  eher  vor- 
zunehmen, als  bis  in  vielen  vorausgeschickten  einzelnen  Cho- 
ralbehandlungen schon  Kraft  und  Einsicht  gewachsen  und  be- 
währt sind. 
Dann  erst,  —  nnd  lieber  zu  spät  als  zu  früh,  —  mag  jeder  sich  an  sein 
harmonisches  Probestück  machen.    Und  auch  dann  mag  nicht  in  der 
Anzahl,  sondern  im  Werthe  der  Behandlungen  der  Nutzen  und  die 
Ehre  der  Arbeit  gesucht  werden. 

Worin  können  nun  Choralbehandlungen  mannigfaltig  sein?  Wir 
unterscheiden  hier  äussere  und  innere  Mannigfaltigkeit. 

Die  äussere  Mannigfaltigkeit  besteht  darin^  dass  ein  Choral  zwei-, 
drei-,  vier-  und  mehrstimmig  behandelt,  dass  der  Canf  us  firmus  bald  in  die 
Oberstimme,  bald  in  die  Unter-  oder  in  eine  Mittelstimme  gelegt  wird. 
Dies  sind  die  äussern  Formen  der  Choralbehandlung,  welche  wir  bis  jetzt 
kennen.  Jede  von  ihnen  kann  natürlich  auf  die  mannigfachste  Weise  aus- 
geführt werden;  man  kann  sich  verschiedner  Harmonie  und  Stimmführung 
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überall  bedienen ,  kann  ebensowohl  im  drei-  als  vierstimmigen  Satze 
den  Cantus  firmus  in  die  Mittel-  oder  Unterstimme  legen,  und  was  der- 
gleichen mehr.  Alle  diese  Formen  geben  Anlass  zu  nützlichen  Uebnngen 
und  müssen  fleissig  benutzt  werden.  Doch  setzen  wir  sie  hier  alle  bei 
Seite,  um  nicht  zu  weitläufig  zu  werden,  und  beschränken  uns  auf  vier- 
stimmige Behandlung  und  Stellung  des  Cantus  firmus  in  die  Oberstimme. 

Die  innere  Mannigfaltigkeit ,  mit  der  wir  es  also  allein  zu  thun 
haben  wollen,  beruht  auf  der  verschiednen  Modulation,  Harmonie, 
Stimmführung,  die  wir  einer  Choralmelodie  ertheilen  können.  Das 
Leichtere  und  desswegen  für  unsern  Lehr-  und  Uebungszweck  Un- 
wichtigere ist  hier  die  Stimmführung;  denn  die  Stimmen  werden  we- 
nigstens im  Wesentlichen  durch  die  Wahl  der  Harmonien  bedingt. 
Wir  wollen  also  bei  dem  Gesetz  stebn  bleiben ,  die  Stimmen  überall 
melodisch  und  sonst  zweckmässig  zu  führen,  und  werden  nur  gele- 
gentlich darüber  noch  einen  Wink  zu  geben  haben. 

So  ist  also  das  Wichtigste  für  unsre  Betrachtung  die  modulatori- 
sche und  harmonische  Anlage.  Wo  finden  wir  immer  neue  Wege  der 
Modulation  und  Harmonie?  wie  können  wir  ihnen  methodisch,  mit  der 
Hoffnung  reichen  Erfolgs  nachstreben,  ohne  es  auf  ungefähre  Einfalle, 
auf  ungeordnetes  Umhersuchen  und  Tappen  ankommen  zu  lassen  ?  — 
In  der  Beantwortung  dieser  Fragen  und  der  dabei  nöthigen  Anleitung 
besteht  die  Aufgabe  dieses  Abschnitts, 

Im  Allgemeinen  ist  nur  das  Bekannte  zu  wiederholen. 

Wir  fragen  zuerst  nach  der  Tonart  und  bestimmen  nach  ihr  die 
Hauptmomente ,  die  Schluss  -  und  Wendepunkte  für  die  Modulation.  — 
Allein,  wenn  die  eigenüiche  Tonart  und  die  yon  ihr  gefederte  Modu- 
lation auch  das  Nächste  ist,  so  wäre  es  doch  bisweilen  möglich,  einen 
Choral  in  einer  andern  als  seiner  eigenthümlichen  Tonart  zu  setzen, 
oder  wenigstens  mehr  auf  eine  andre,  als  auf  diese,  zu  beziehn.  So  ist 
hier  — 
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der  Choral  »Ach  Gott  und  Herr,«  dessen  Tonart  unzweideutig  Cdur 
ist ,  nach  ^moll  hingezogen*.  Es  wird  mit  AmoW  (wenigstens  dem 
auf  ^moll  hindeutenden  Dreikiang]  begonnen,  die  zweite  Zeile  mit 
einem  scharf  bezeichnenden  Schritte  des  Basses  nach  ^moll  gewendet, 
die  dritte  (und  mit  ihr  der  erste  Theil  des  Chorals)  in  £moil  geschlos- 
sen, das  unter  diesen  Umständen  **  gleichsam  als  Dominante  des  Haupt- 
tons, ^moll,  erscheint,  so  wie  später  —  dies  einmal  vorausgesetzt, — 
das  folgende  Cdur  der  nächsten  zwei  Strophen  sich  eher  als  Parallelton 
darstellt,  und  erst  in  der  letzten  Strophe  entschieden  als  Hauptton  wirkt. 
Wiefern  das  Einzelne  der  Harmonie  und  Stimmführung,  namentlich 
die  Vorhalte  unter  den  Schlussakkorden,  der  vorausgesetzten  Stimmung 
entsprechen  oder  nicht,  kommt  hier  nicht  zur  Untersuchung. 

Eine  solche,  den  Standpunkt  des  Ganzen  verrückende  Behandlung 
wollen  wir  uns  erst  zuletzt  gestatten,  wenn  alles  Nähepliegende  er- 
schöpft ist ;  und  darum  soll  auch  hier  nicht  weiter  darauf  eingegangen 
werden. 

Die  Haupttonart  also  vorausgesetzt,  fragen  wir,  welche  Modulatio- 
nen der  Schluss  jeder  Strophe  zulässt ;  von  diesen  nehmen  wir  die  nä- 
her liegenden  voraus  und  gehu  von  ihnen  auf  die  fernem  über. 

Nach  diesen  Zielpunkten  hin  suchen  wir  zuerst  die  nächsten,  dann 
die  zweckmässigsten,  dann  die  überhaupt  brauchbaren  Harmoniewege 


*  Dieies  Beispiel  ist  ans  dem  evangel.  Choral- nnd  Orgelbache  entDommeD; 
die  Behandloog  entspraog  aus  dem  Gefühl,  dass  der  Choral  mit  seioem  heitern 
Cdar,  wie  er  in  uosem  Kirchen  äbiich  geworden  ist,  für  seinen  Text  (Ach  Gott 
und  Herr,  wie  gross  und  schwer  sind  mein*  begangne  Sünden!  Da  ist  niemand,  der 
helfen  kann,  in  dieser  Welt  zu  finden)  durchaus  unangemessen,  ja  widersinnig  er- 
scheint. Dass  eine  solche  Behandlung  (wie  Vieles  in  jenem  Werke)  sich  nicht  Tür 
den  all  täglichen  Gebrauch  beim  Gottesdienste  eignet,  vielmehr  besondre  Stimmung 
voraussetzt  (S.  341)  ,  ist  leicht  zu  erkennen  ;  es.  Hesse  sich  dasselbe  von  vielen 
Sätzen  jenes  Werkes  sagen,  das  in  einer  andern  Idee,  als  zu  dem  Zwecke  fortwäh«^ 
renden  und  allgemeinen  Gebrauchs  verfasst  ist,  für  welchen  höchst  wichtigen  und 
würdigen  Zweck  genug  treffliche  Werke  vorhanden  sind.  Auf  der  andern  Seite 
würde  mau  den  Verf.  verkennen,  wollte  man  annehmen,  er  stelle  eigne  Arbeiten 
(zumal  aus  einem  Werke,  das  er  keineswegs  noch  jetzt  in  allen  Theilen  vertreten 
möchte)  als  Musler  auf,  da  er  sie  vielmehr  anspruchslos  »ts  ihm  nahe  liegende  Bei- 
spiele, als  Stofi"  zur  Ueberlegnng  und  Prüfung  der  Regel  hingiebt.  Der  Muster  be- 
darf es  hier  noch  nicht.  Spater  werden  sie  bezeichnet  werden. 

**  ^och  enger  halte  die  erste  und  dritte  Strophe  sich  in  dieser  Weise 


53il 


rj. 


^ 
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I  j. 


p^^^3 


dem  untergeschobnen  //moll  geeignet. 


25* 
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auf,  uod  benutzeD  jede  irgend  erhebiiche  Aenderung,  die  sieb  möglich 
zeigt,  zu  einem  neuen  Ausweg.  Hierbei  werden  sich  auch  Motive  und 
Riehtungen  des  Basses  ergeben ,  bei  denen  wir  zu  überlegen  haben,  in 
wiefern  sie  anders,  oder  auch  in  entgegengesetzter  Weise  gebraucht 
werden  könnten. 

Doch  wir  wenden  uns  gleich  zu  lebendiger  That.  Wir  wählen 
den  Choral:  »Nun  ruhen  alle  Wälder«  (Beilage  XXI],  und  zwar  blos 
darum,  weil  er  im  kleinsten  Räume  die  meisten  Wiederholungen  ent- 
hält ;  denn  seine  vierte  und  fünfte  Strophe  wiederholt  buchstäblich  die 
erste  und  zweite,  seine  sechste  die  ersten  vier  Töne  der  dritten*  Hier- 
von ahgesehn,  ist  manche  Ghoralmelodie  dei^leichen  Arbeiten  günsti- 
ger, nämlich  geeigneter  zu  mannigfachen  Harmonien.  —  Uebrigens 
geben  wir  nur  Anfange  und  Andeutungen  ]  die  Fortführung  mag  der 
Jünger  selber  versuchen. 

Die  erste  Strophe  steht  am  natürlichsten  im  Hauptlone. 


540 


j  J  I  4 
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Wir  haben  den  tonischen  Akkord  zu  den  beiden  ersten  Helodietö- 
nen  gesetzt,  den  Bass  dazu  in  die  höhere  Oktave  geführt  und  dann  in 
sehr  einfacher^Weise  hinunter  gehn  lassen ;  er  bildet  so  auch  der  Rich- 
tung nach  den  Gegensatz  zur  Oberstimme. 

Versuchen  wir  nun,  ihn  in  umgekehrter  Richtung  zu  führen. 


541 


N^ 


TT 
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Der  Bass  geht  abenteuerlich  weit  hinauf  und  zwingt  auch  die  Mit- 
telstimmen zu  heftigerm  Hinaufdringen.  Wollten  wir  so  beginnen,  so 
müsste  die  folgende  Strophe  sich  zwar  solchen  Uebermaasses  enthalten, 
dafür  aber  irgend  eine  andre  Kräftigung  zeigen.  Sie  könnte  etwa  so 
heissen : 
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Doch  wir  kehren  zu  No.  541  zurück.  Die  Uebertreibung  des 
Basses  liegt  besonders  in  seinem  letzten  Hinaufschritt ;  die  MitteUtim- 
men  müssen  desswegen  so  hoch  steigen,  weil  sie,  dem  binaufdringen- 
den  Bass  gegenüber,  zu  tiefliegend  begonnen  haben.  Diese  Erkennt- 
niss  giebt  eine  neue  Behandlung. 


oder 


543   < 


Der  Bass  hätte  auch  von  seinem  vierten  Ton  ab  so 


544 
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und  auf  ähnliche  Weise  weiter  gebn  können.  In  alP  diesen  Fällen 
würden  für  die  zweite  Strophe  (wie  zuvor  in  No.  542)  weniger  ge- 
streckte Stimmgänge  rathsam  sein. 

Beide  Grundformen  zeigten  einen  in  weiten  Schritten  gehenden 
Bass.   Versuchen  wir  nun  ruhigere  Führung  dieser  Stimme. 
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Der  Bass  schreitet  wie  in  No.  540  in  die  höhere  Oktave,  ^on  da 
aber  nicht  wieder  in  den  Grundton  des  folgenden  Akkords,  sondern 
stufenweis^  in  dessen  Terz.  Wollen  wir  seine  stufenweise  Bewegung 
fortsetzen?  —  es  könnte  so  — 


54h 


geschehn.  Der  Bass  gebt  chromatisch  hinab  und  im  Gegensatz  dazu 
diatonisch  wieder  hinauf.  Warum  haben  wir  den  chromatischen  Gang 
aufgegeben?  Noch  ein  Schritt  werter  — 
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547 
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hätte  uns  erlaubt,  im  Haupttone  zu  schliesseu,  statt  schon  jetzt  nach 
der  Parallele  auszuweichen.  —  Wollten  wir  einen  von  beiden  Fällen 
weiter  behandeln,  so  würden  wir  weder  in  chromatischen,  und  durch 
die  Enge  ihrer  Schritte  peinlich  werdenden,  noch  in  harmonischen  zu 
unähnlichen  Schritten,  sondern  lieber  diatonisch  fortgehn,  z.  B.  in  die- 
ser Weise  — 


M8  ^^^m&^^ 


I  •  \ 


^s^^eiz 


oder,  wenn  No.  547  fortgesetzt  werden  sollte,  könnte  man  die  letzte 
Achtelreihe 


M» 


m 
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als  Motiv  für  den  Bass  benutzen. 

Doch  wir  brechen  hier  ab,  um  nicht  allzuweit  für  blosse  Anleitung 
vorzusishreiten.  Alle  diese  Gebilde  beruhn  auf  der  Bestimmung,  dass 
die  beiden  ersten  Akkorde  der  Dreiklang  von  G,  oder  allenfalls  eine 
Umkehrung  desselben  sein  sollen.  Jetzt  wollen  wir  uns  allmählig  von 
dieser  ersten  Harmonielage  entfernen. 

Im  ersten  Akkorde  halten  wir  noch  die  Tonika  fest,  aber  der 
zweite  Ton  soll  neu  barmonisirt  werden.  Was  kann  g  sein? Er- 
stens der  Grundton  eines  Akkordes ;  so  haben  wir  es  bis  jetzt  gefasst. 
Dann  die  Terz,  oder  Quinte ;  letzteres  führt  zur  Unterdominante  des 
Haupttons,- ist  also  das  Nähere.  Hier  haben  wir  diese  Lösung,  von 
Seb.  Bach,  in  vier  verschiednen  Weisen  vor  uns*; 


*  Die  Behandlung,  aus  der  a  genommen  ist,  sieht  eigentlich  in  B  dur,  die  von 
b  in  i^f  dnr,  die  von  c  in  i?dur,  die  von  d  in  ^dur;  wir  haben  sie} alle  transpo« 
nirt,  blos  am  die  Vergteichung  zu  erleichtern. 
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zum  föDileQ  Mai  bat  er  denselben  Cboral  (in  einem  andern  Tonstücke) 
mit  der  Modulation  bei  &,  aber  abweichender  Stimmführung  begonnen ; 
wir  setzen  noch  eine  Behandlung  desselben  Anfangs  zu, 
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die  sich  in  der  Stimmführung  auch  einfacher  hätte  gestalten  lassen.  In 
den  Bacb'schen  Sätzen  ist  a  die  einfachste  Lösung;  c  hat  mit  b  gleiche 
Modulation,  aber  entschiednere  Stimmführung,  bei  d  wird  der  Bassgang 
verfolgt  und  führt  anf  einen  i^moll  angehörigen  Sextakkord.  Die 
Folge  davon ,  wenn  folgerecht  geschrieben  werden  sollte ,  war ,  dass 
Bach  wieder  in  E  einsetzen  musste. 
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Allein  das  zweimalige  d  in  der  Melodie  bindert  ihn ,  £moll  wirk- 
lich festzuhalten,  beschränkt  ihn  auf  den  blossen  £moll-Akkord.  Das 
hier  zurückgewiesne  Bedürfniss,  dem  Schluss  der  ersten  Strophe  nach- 
zukommen, ruft  daher  den  noch  fremdem  Schluss  der  zweiten,  in  ^dur, 
hervor. 

Wir  sehn  uns  in  jenem  ersten  Strophenschluss  (No.  550,  d]  auf 
die  Möglichkeit  hingewiesen,  eine  Strophe  auch   unbefriedigend  zu 
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enden ,  —  natürlich ,  wenn  es  der  Sinn  des  Textes  oder  der  musikali- 
schen Behandlung  mit  sich  bringt;  ja  in  solchem  Falle  würden  wir 
unbedenklich  mit  einem  Septimenakkord  oder  seinen  Umkehrungea 
u.  s.  w.  schliessen,  z.  B.  nach  No.  546 
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einen ;  so  scharf  beunruhigende  Wendungen  hervorrufenden  Sinn  vor- 
ausgesetzt. Mit  welchem  Rechte?  ~  Weil  wir  zwar  in  der  Regel  jede 
Strophe  als  einen  rhythmischen  Abschnitt  des  ganzen  Chorals  ansehn 
müssen  (S.  340) ,  demungeachtet  aber  alle  zusammen  ein  grösseres 
Ganzes  ausmachen ,  und  schon  dem  Texte  nach  die  verschiednen  Stro- 
phen engen  Zusammenhang  haben.  — 

In  No.  545  wurde  schon  die  Unterdominante  eigensinniger  fest- 
gehalten ;  hier 
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haben  wir  uns  ernstlich  nach  ihrer  Tonart  gewendet  (es  kmnie  der 
Anfang  der  vierten  Strophe  zu  No.  545  sein]  und  c  noch  eioen  Schritt 
weiter  als  Vorhalt  festgehalten ;  der  ganze  Satz  ist  freiliöh  sehr  fremd 
geworden ,  —  vielleicht  auch  in  mancher  Hinsicht  befremdend*. 

*  Nach  alleo  frähern  Brörterangen  können  bedenkliche  Falle  jetzt  dem  eignen 
Ermessen  des  Lernenden  äberiassen  bleiben.  Er  mag  sieh  überlegen,  ob  oben  bei  a 
die  Anflösung  eines  doppelten  Vorhalts  über  einem  andern  Akkorde,  bei  b  die  un- 
terbleibende Auflösung  des  h  (der  ehemaligen  Terz  im  Nonenakkorde)  bei  c,  das 
Liegenbleiben  desselben  als  Septime  in  c-e-g  —  und  die  Anflösung  dieses  Akkordes 
bei  c,  —  ferner  ob  in  No.  538  am  Scbluss  der  vorletzten  Strophe  das  Hinauf- 
schreiten der  Septime  in  der  Oberstimme  und  die  Quintenfolge  zwischen  dieser  und 
dem  Alte  zu  dulden  und  zu  rechtfertigen,  ob  sie  wenigstens  gewissen  Stimmungen 
(z.  B.  der  in  No.  538  waltenden)  angemessen  sind,  oder  nicht.  Wir  haben  schon 
oft  ausgesprochen,  dass  in  dergleichen  Fallen  mit  allgemeinem  Absprechen  soviel 
wie  nichts  gethan  ist,  dass  es  überall  auf  Zweck  und  Umstünde  ankommt,  dass 
allerdings  im  Allgemeinen  das  je  Binfaebere,  Klarere,  Näberliegende  den  Vorcmg 
haben  mag,  und  dass  der  Kunstjünger  sich  nicht  zu  dem  Entlegenem  und  Fremdem 
drängen,  vielmehr  erst  alles  Nähere  sich  ganz  eigen  machen  soll,  damit  er  nur  mit 
voller  Ueberzeugung  und  vollem  Recht  endlich  sich  auch  das  Fernste  und  Seltensif 
gewinnen  und  gestatten  möge. 
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Doch  wir  wenden  uns  aiieii  von  dieser  Ricbinng  ab ,  ohne  sie  za 
ersehöf  ÜBB ,  und  nehmen  den  zweiten  Melodieton ,  ^^ ,  als  Terz.  Wo- 
von? von  e  oder  esi  Das  Letztere  wurde  uns  nicht  an  Es  dur  erinnern 
(weil  h  vorangegangen  ist,  und  bald  wieder  nachfolgt)  ,  sondern  an 
Cmoli.  Freilich  liegt  dieser  Ton  von  unsrer  Melodie  gar  sehr  weit  ab 
und  möchte  sich  im  Zusammenhange  des  Ganzen  nur  schwer  rechtferti- 
gen lassen ,  festhalten  aber  gewiss  nicht.  Indess ,  möglich  wäre  eine 
solche  Behandlung,  — 


^%^jft=ff=^ 


555    < 


und  vielleicbt  einmal  zur  vierten  Strophe  brauchbar. 

Näher  liegt  allerdings,  jenes  g  als  Terz  von  e  zu  fassen.    Dies 
führt  auf  die  Parallele  des  Haupttons.    Hier 


556 


sehen  wir  sie  berührt,  aber  alsbald  wieder  verlassen.    Bach  bat  sie 
in  fünf  Bearbeitungien  stets  (znr  vierten  Strophe)  weiter  benutzt; 


bald  hat  er  sich  wirklich  nach  E  gewandt  (bei  a,  dj  e)  und  darin,  aber 
mit  hellem  Dnrdreiklang,  geschlossen ;  bald  ist  er  von  ^moU  zu  einein 
Schluss  auf  die  Parallele  der  (Juterdosunante^  nach  ^moU  gegangen*«^ 
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Ueberall  ist  hier  mit  dem  Sextakkorde  begoDoen,  der  in  den  (für 
den  Anfang;  fremden)  £-Dreiklang  bequem  und  fliessend  hineinführt» 
Wollen  wir  in  gewichtigerer  Weise  dahin  gelangen ,  so  nehmen  wir 
statt  des  Sextakkordes  den  Grundakkord« 


Hier  haben  wir  es  zweimal  versucht.  Bei  a  hat  sich  jein  folge- 
rechter Bassgang  entwickelt.  Bei  b  ist  der  Basston  h  eigensinnig  stehn 
geblieben ,  die  Mittelstimmen  haben  sich  angeschlossen ,  und  so  ist 
man  von  h-dts-ßs  auf  den  übermässigen  Dreiklang  g-h-dü,  oder 
vielmehr  dessen  Sextakkord  gekommen.  Da  der  Bass  sich  erst  allem 
Portschreiten  widersetzt  hat »  so  ist  es  folgerichtig ,  dass  er  auch  fer- 
ner sich  massig  bewegt;  er  hält  an  der  diatonischen  Folge,  so  gut 
es  gehn  will,  fest. 

Doch  —  genug  und  übergenug  haben  wir  der  stillen  Melodie  ab- 
gefragt, und  genug  Fremdes  und  Eigensinniges  der  mild -heitern  auf- 
gedrungen. Blicken  wir  zurück,  so  geschieht  es  vielleicht  mit  dem  Ge- 
fühl des  jungen  Anatomen ,  der  sein  Messer  in  die  reizvollsten  Gebilde 
der  Natur  hat  senken  müssen.  Er  verfolgte  die  Spur  der  göttlichen 
Vernunft  und  suchte  heilvolle  Renntniss.  Möge  auch  der  Jünger  uns- 
rer  Kunst  mit  Liebe  und  Ehrfurcht  den  von  Alter  und  Kirchlichkeii 
gehobenen  Weisen  nahn  und  stets  eingedenk  sein ,  dass  sie  ihm  nur 
zur  Uebung  hingegeben  sind,  um  ihn  zu  seinem  hohen  Berufe  zu 
kräftigen.  Denn  zuletzt  kann  der  feinste  und  behendeste  Witz  und 
Alles  berechnende  Kenntniss  und  Ueberlegung  doch  nicht  das  rechte 
Vollbringen  gewähren.  Das  Höchste  überall  ist  und  giebt  nur  Liebe, 
die  der  Religion  und  Kunst  gegenüber ,  —  die  überall  nicht  besteht 
ohne  Ehrfurcht. 

Die  Lehre  hat  hier  (im  Grund'  überall)  nur  andeuten  können. 
Wer  ihr  bis  zu  diesem  Abschnitte  gefolgt  ist ,  sieht ,  dass  die  Aufgabe, 
die  wir  uns  in  demselben  setzten,  keineswegs  erschöpft  ist;  —  mussten 
wir  uns  doch  sogar  versagen ,  jeden  Anfang  fortzuführen ,  um  überall 
zu  zeigen,  wie  ein  jeder  folgerecht  benutzt  werden  könne.  Wenigstens 
hoffen  wir,  weit  genug  gegangen  zu  sein,  um  die  Wege  anzubahnen 
und  zu  zeigen ,  wie  unermesslich  reich  und  wichtig  diese  Uebung  ist, 
die  wir  —  obgleich  noch  andre  folgen  —  als  den  Schlussstein  für  den 
ganzen  praktischen  Inhalt  dieses  ersten  Theils  und  als  Krone  gelunge- 
nen Studiums  für  den  Junger  ansehn. 
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Aber  alle  diese  Kenntniss  and  Uebung  wird  sieb  erst  dem  recht 
lobneo  und  bewähren ,  der  unsre  Choräle  mit  Liebe  und  Andacht  in 
sich  aufj^enommen ,  der  recht  innig  gefühlt  hat ,  wie  trostreich  und  er- 
quicklich dem  Einzelnen ,  wie  erhebend  und  heiligend  sie  der  Gemeine 
sich  stets  erwiesen  haben  *. 


*  Hiereo  der  AohaDf  V. 
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Zweite  Abtheilng. 
Die  Choräle  in  den  Eirchentonarten*. 

Es  ist  schon  S.  343  darauf  aufmerksam  gemacht  worden ,  dass 
viele  Choräle  weder  unsrer  Dur-  noch  Hollgattung,  sondern  einem  frü- 
hem System  von  Tonarten  angehören ,  und  sich  nach  unserm  Modula- 
tionssystem entweder  gar  nicht,  oder  doch  nicht  auf  die  rechte,  ihrem 
Sinn  entsprechende  Weise  behandeln  lassen.  Sie  fodern  andre  Modu- 
lation und  Harmonisirung,  diejenige  nämlich ,  welche  nach  jenem  alten 
System  ihnen  gebührt.  Selbst  ihre  Melodien  entsprechen  unsem 
Grundsätzen  oft  gar  nicht,  wenn  man  auch  dabei  von  Harmonie  ab- 
sehen will. 

Wollen  wir  dergleichen  Choräle  (und  es  sind  unsre  schönsten) 
zweckmässig  behandeln ,  so  müssen  wir  von  den  Tonarten  Kenntniss 
nehmen ,  in  denen  sie  geschrieben  sind ;  wenigstens  so  weit ,  als  zur 
Beurtheilung  und  Wahl  der  Harmonie  erfoderlich  ist.  Das  Nähere  ge- 
hört der  Geschichte  an** ;  —  doch  können  wir  einen  an  sich  zunächst 
geschichtlichen  Gegenstand  nicht  klar  auffassen,  ohne  seinen  geschicht- 
lichen Verlauf  wenigstens  in  den  flüchtigsten  Andeutungen  im  Auge  zu 
haben. 

Noch  einen  wichtigen  Vortheil  verspricht  uns  die  Betrachtung  der 
alten  Tonarten.  Sie  haben  sich  entfaltet  und  thätig  bewiesen,  bevor 
unser  System  der  Tonarten  und  Modulation  sich  ausbildete,  und  haben 
endlich  in  dieses  hineingeführt.  Sie  m  u  s  s  te  n  in  unser  System  hinein- 
führen und  sich  in  ihm  verlieren  oder  aufgehn ;  denn  eine  höhere  und 
allgemeinere  Wahrheit  lebt  in  unserm  Tonartensystem;  und  nur  in 
ihm,  nicht  in  jenem,  war  ein  weiterer  Fortschritt  der  Tonkunst,  bis  zu 
einer  gegen  die  frühem  Jahrhunderte  unermesslichen  Höhe  möglich. 
Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  erscheint  das  ältere  System  der  Tonarten 


^  Nach  vieirälliger  Erfahroog  hat  der  Verf.  rathsam  {gefunden,  das  Stadiom 
der  KirehoDtonarten  nichl  eher  beginnen  zu  lassen,  als  bis  der  Schüler  sich  schon 
durch  längeres  Arbeiten  in  dem  Harmoniesystem  unsrer  Periode  ganz  sicher  festge- 
setzt, ganz  darin  eingelebt  hat.  Dann  erweitert  das  Studium  den  Blick  und  macht 
'den  Sinn  über  unsre  Zeit  hinaus  frei ;  früher  kann  es  leicht  zu  Gesuchtheit  und  Ma- 
nier oder  Entlehnung  fertiger  Formeln  an  der  Stelle  des  eigen  Erfundnen  verleiten. 

**  Vergl.  darüber  den  Art.  Kirchentonart  und  die  übrigen  damit  zasammen- 
hängenden  Artikel  des  Verf.  im  Uniyersal-liexikon  der  Tonkunst. 
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nicht  Mos  abweich«nd,  sondern  als  Vorarbeit,  als  Versuch  zu  dem 
jetzigen  voUkomiDen.  Man  schlag  damals  andre  Wege  der  Modula- 
to  n  ein ;  und  indem  wir  uns  Rechenschaft  geben,  zu  welchen  Zielpunk- 
ten diese  Wege  geführt  haben,  gewinnen  wir  räe  neue  Anschauung 
und  Bestitignng  für  unser  jetziges  System.  Dieses  giebt  för  den  jedes- 
maligen allgemeinen  Zweck  das  nächste  Mittel.  Es  sagt  uns  z.  B«,  dass 
unser  (Sanzschluss  in  vollständiger  Darstellung  (so,  dass  die  Tonika  in 
Ober- und  Unterstimme  liegt,  derSchlussakkord  auf  einen  rhythmischen 
Haupttbeil  fallt)  das  befriedigendste  Ende  eines  Tonsatzes  ist.  Wie  nun, 
wenn  wir  ein  Tonstück  nicht  mit  dem  Dominantakkord',  oder  nicht 
auf  der  tonischen  HarmoMO  schiiessen  wollten?  Wie,  wenn  überhaupt 
die  Tonika  mit  ihrer  Harmonie  einmal  nicht  als  Grundlage,  als  Anfang 
und  Ende  der  ganzen  Tonbewegung,  behandelt  würde?  Was  wäre  die 
Folge?  —  Die  alten  Tonarten  zeigen  Versuche  solcher  Art. 

Noch  mehr.  Diese  Versuche  sind  Ergebnisse  tiefsinniger  Auffas- 
sung des  Tonwesens,  Geburten  einer  wahrhaft  begeisterten,  liedesge- 
waltigen Zeit,  sie  sind  Anschauungen  voller  Wahrheit,  —  einer  Wahr 
heit,  die  sich  noch  jetzt  und  für  alle  Zeiten  bewähren 'muss,  obwohl  sie 
sich  noch  nicht  zu  der  Erkenntniss  des  allgemeinen  Gesetzes  hatten  err 
heben  können.  Nicht  ausgeklügelte  oder  muthwiUige  Versuche  Einzel- 
ner sind  es;  wie  man  etwa  jetzt  auch,  in  reiner  Willkühr,  einmal  Ab- 
weichungen vom  allgemeinen  Gesetz  hazardiren  könnte;  nein,  sie  sind 
Erfahrungen,  die  eine  der  merkwürdigsten  und  reichsten  Perioden  der 
Kunstgeschichte  in  ernstem  und  tiefsinnigem  Wirken  gesammelt  und 
überliefert  bat.  Es  ist  also ,  wenn  diese  Anschauungen  mit  unsem 
Grundsätzen  übereinstimmen,  ein  überaus  mächtiger  Erfahrungsbeweis 
für  letztere  gewonnen. 

Worin  wird  aber  diese  Uebereinstimmung  und  Bestätigung  sich 
aussprechen  können?  —  Nicht  blos  in  dem,  was  die  Alten  naobnns- 
rer  Weise  thaten,  sondern  auch  —  und  am  merkwürdigslen  —  in 
dem,  womit  sie  von  unsrer  Weise  abwichen.  Sie  weichen  ab 
von  unsrer  Weise,  z.  B.  von  unsrer  ScUussweise,  wo  sie  sich  einen 
andern  Zweck  vorgesetzt  haben;  und  dann  erreichen  sie  ihren 
Zweck  ganz  nach  unsern,  das  heisst  nach  den  später  entdeckten  all- 
gemeinen Gesetzen. 

In  diesem  Sinn  können  wir  die  alte  Lehre  als  eine  Vervelktändi- 
gung  der  unsern  ansehen.  Wir  sind  nämlich  in  unsrer  Ansiehtsweise 
längst  darüber  hinaus,  in  kahler  und  abstrakter  Voreiligkeit  über  die 
Tongebilde  so  herzufallen,  dass  wir  eins  für  absolut  richtig, 
die  andern  für  absolut  falsch  ausgeben.  Ein  solches  Verfahren  muss 
sich  jederzeit  unhaltbar  und  unfruchtbar  erweisen.  Denn  richtig  ist 
nur  (S.  15),  was  für  seinen  Zweck  recht  ist.  Der  Zwecke  giebt 
es  aber  mehrere,  ja  unzählige.  Wir  können  also  von  keiner  Gestaltung 
des  Tonreichs  sagen,  dass  sie  allgemein  richtig  oder  unrichtig  sei ;  sie 
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ist  nur  fär  diesen  Zweck  die  richtige  oder  rechte,  und  far  eioeo 
andern  Zweck  n  i  c  h  t  die  richtige.  —  Nun  bat  unser  System  zunächst 
die  aligemeinen  Zwecke  aller  Tonkunst  in  das  Auge  fassen  und  zeigen 
müssen,  wie  sich  die  Tonsätze  diesen  Zwecken  gemäss,  also 
für  diese  Zwecke  richtig,  gestalten.  Das  System  der  alten  Kir- 
chentonarten weiset  einige  der  wichtigsten  abweichenden  Gestal- 
tungen auf,  und  zeigt  die  Zielpunkte ,  welche  durch  sie  erreicht  wer- 
den, und  welche  die  Alten  unter  der  Leitung  dieses  Systems  mit  Be* 
wnsstsein  und  Sicherheit  erreicht  haben. 

Wir  wollen  also  den  alten  Meistern  in  ihrem  Ideengange 
nach  folgen,  die  lebendige  Wahrheit  aus  demselben  Rir  uns  gewinnen, 
die  von  ihnen  überlieferten  Melodien  in  ihrem  Geiste,  nach  ihrem 
Ideengange  harmonisiren.  Das  ist  das  Wesentliche  des  alten  Sy- 
stems für  den  Zweck  der  Kompositionslehre. 

Ausser  diesem  Wesentlichen  ist  den  alten  Chorälen  und  der  Zeit 
ihrer  Entstehung  noch  Manches  eigen ,  das  für  nns  aufgehört  hat,  we- 
sentlich zu  sein,  weil  es  seinen  Grund  nicht  in  dem  Ideengange  fand, 
der  die  Alten  leitete  und  ihre  Werke  bedingte.  Dahin  gehört  unter 
andern,  dass  ihr  Tonsystem  nicht  alle  Töne  enthielt,  die  wir  besitzen. 
Zu  Anfang  besass  man  nur  die  Tonreihen 

c,     rf,     «,    /,    gy     «,     Ä,     c, 
und 

C'i     dj    e,    /,    ^,    Ä,     *,     c, 
also  nach  unsrer  Ansichtsweise  nur  die  Tonleiter  von  Cdnr  nebst  b. 

Viel  später  hatte  man  die  Tonreihe 

eis      es  ßs      gis      b 

c      d       e      f       g         a        h        c. 

Allein  die  ganzen  und  halben  Töne  waren  nicht  von  gleichem  Ver- 
hältnisse, cis^fis  und  gis  konnten  nicht  zugleich  als  des^  ges  und  as^ 
—  b  und  es  nicht  als  äis  und  dis  gebraucht  werden ;  das  erlaubte  die 
damalige  Stimmung  der  Orgeln,  dieses  für  Kirchenmusik  so  wichtigen 
Instrumentes,  nicht.  Und  wenn  gleich,  noch  später,  auf  einigen  Instru- 
menten doppelte  Obertasten  (eine  für  es^  die  andre  für  dis  u»  s.  w.) 
eingeführt  wurden,  bis  man  zuletzt  durch  gleichschwebende  Tempera- 
tur alle  Ton  Verhältnisse  ausglich:  so  hatten  sich  doch  schon  die  Grund- 
sätze des  alten  Tonsystems  festgestellt,  und  blieben  in  Wirksamkeit, 
bis  neben  ihnen  allgemach  das  neue,  jetzige  Tonsystem  herrschend  ge- 
worden war.  —  Bei  uns  werden  diese  äusserlichen  Verhältnisse 
nur  so  weit  Berücksichtigung  verdienen,  als  sie  zu  wesentlichen  Mo- 
menten im  Ideengange  der  Alten  geworden  sind. 

So  ist  femer  gewiss,  dass  die  Alten  sich  nicht  so  vieler  und  man- 
nigbltig  wechselnder  Akkorde,  Vorhalte,  Durchgänge  u.s.  w.  bedient, 
ihre  Stimmen  in  der  Regel  nicht  so  vollkommen  und  reich  ausgefüiiit 
haben,  wie  wir  es  vermögen  und  dürfen.  Da  wir  aber  sehn  werden, 
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dass  nicht  bierin  das  Wesen  ihres  Syslems  liegt,  so  darf  uns  ihr  Ver- 
fahren in  dieser  Hinsicht  auch  nicht  bindend  sein ;  wir  werden  —  unter 
der  Leitung  ihrer  wesentlichen  Gesetze,  so  ausgeführt  schreiben ,  als 
unser  Zweck  erlaubt,  oder  mit  sich  bringt. 

Dass  wir  auch  ihren,  oft  höchst  wirksam  gebildeten  Ghoralrhyth- 
mns  nicht  beibehalten,  sondern  ihre  Melodien  jetzt  so  aufnehmen, 
wie  sie  noch  heut  in  unsern  Kirchen  gesungen  werden,  sei  schliesslich 
erwähnt. 


Erster  Abschnitt. 
Die  Kircbentonarteii  im  Aligemeiiieii. 

Die  Kirchentonarten  können  aus  zwiefachem  Gesichtspunkte  be- 
trachtet werden :  aus  dem  blos  melodischen,  als  blosse  Tonlei- 
tern, —  und  aus  dem  harmonischen,  als  Tonleitern,  welche  auch 
Grundlage  von  Harmonien  (also  wirkliche  Tonarten  in  unserm  Sinne) 
sein  sollen. 

A.   Der  melodische  Gesichtspunkt. 

Gemeinschaftlich  allen  Kirchentonarteu  ist  die  Reihenfolge  der  sie- 
ben Stufen.  Die  Alten  versuchten,  jede  Stufe  zur  Tonika  einer  beson- 
dern Tonart  zu  machen,  und  darauf  ohne  Erhöhung  oder  Erniedrigung 
eines  Tons  eine  Tonleiter  zu  bauen.  So  erhielten  sie  die  Tonleitern 

als  deren  erste  sie  übrigens  die  von  D  (hier  die  zweite)  annahmen. 
Eine  siebente  Tonreihe  wäre  die  von  h  nach  A,  — 

A-c-rf-e-y-g^-ö-A 
gewesen.  Allein  diese  konnte  aus  harmonischen  Gründen  nicht  zur 
Tonart  werden,  denn  sie  lässt  ja  nicht  einmal  einen  tonischen  Drei- 
klang zu ;  die  Quinte  der  Tonika  (von  A  das  f)  ist  eine  kleine.  Und 
hätte  man  sie  willkührlich  erhöhen  wollen,  so  wäre  nicht  etwas  Neues, 
sondern  dieselbe  Tonreihe  entstanden,  die  schon  auf  e  vorhanden  ist. 
Diese  sechs  Tonarten  nun  hiessen 

1)  die  ionische,  —  auf  6', 

2)  die  dorische,  -•*  auf  Dy 
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3)  die  pbiy^sefae,  —  aaf  £, 

4)  die  iydiflobe,  —  auf  F, 

5)  die  mixolydisebe,  —  auf  G, 

6)  die  äoUsche,  —  aof  A> 

Wir  werden  übrigens  später  erfahren,  dass  nnd  war  am  eine 
von  ibnen,  die  lydiscbe,  niemals  recbt  in  Wirksamkeit  gekommen, 
und  eben  desswegen  wollen  wir  sie  zuletst,  abgesendet  zur  Erwär 
gung  ziehen. 

In  melodischer  Hinsicht  nun  erkannten  die  Alten  mit  tiefer  Ein- 
sicht zweierlei  Stellung  fär  jede  ihrer  Tonarten.  Entweder 
bewegte  sich  ihre  Melodie  durchaus ,  oder  vorzugsweise ,  von  Tonika 
zu  Tonika,  —  also  von  dem  Grunde  der  Tonart  bis  zu  dessen  Wieder- 
kehr in  der  andern  Oktave.  Solche  Melodien  nannten  sie  authenti- 
sche, ja,  die  ganze  Tonleiter,  wenn  sie  sich  von  Tonika  zu  Tonika 
bewegte,  hiess  so.  Von  dieser  authentischen  Melodieordnung  erwarte- 
ten sie  den  Eindruck  der  Bestimmtheit,  Festigkeit,  klaren  Freudigkeit ; 
Lieder,  wie  »Ein'  feste  Burga,  »Vom  Himmel  hoch,  da  komm'  ich 
her«,  und  andre,  sind  authentisch  geschrieben. 

Oder  ihre  Melodien  bewegten  sich  um  die  Tonika  herum, 
etwa  von  der  Dominante  zu  deren  Oktave.  Solche  Melodien  nannteo 
sie  plagalisc  be ;  die  Tonleiter  selbst,  so  dargestellt,  hiess  die  plaga- 
lische.  Von  dieser  melodischen  Form  erwarteten  sie  einen  mildem, 
beweglichem,  schwebenden,  sanften  Eindruck.  Als  Beispiel  dienen 
uusre  ersten  zwei  Choräle,  so  wie  das  Lied :  »Nun  rohen  alle  Wälder«. 
Wili  man  sieh  das  Wesentliche  dieser  beiden  Formen  sogleich  vor 
Augen  stellen ,  so  bücke  man  auf  die  S.  24  und  25  gefundnen  Urgestal- 
ten  der  Tonleiter : 

^-Ä-Ä-c-rf  -  e  -f g, 

zurück;  ihren  dort  schon  begriffnen  Sinn  finden  wir  hier  durch  die  An- 
schauung und  Erfahrung  mehrerer  Jahrhunderte  bestätigt. 

Nur  diesen  Gewinn :  Bestärkung  in  unsrer  Ansicht  vom  Sinne  der 
ersten  Grundmelodie,  konnten  wir  hier  suchen,  da  es  nicht  unsre  Auf- 
gabe ist,  Melodien  nach  dem  alten  System  zu  erfinden,  sondern  die  vor- 
handnen  zu  behandeln.  Allein  stets  wird  Melodien,  die  sich  auf  die 
Tonika  stützen,  authentische  Kraft,  und  Melodien,  die  sieb  mehr  do- 
minan tisch,  um  die  Tonika  herum  bewegen,  plagalhcbe  Milde  und 
Schmiegsamkeit  eigen  sein,  —  wofern  nicht  etwa  ihr  sonstiger  Inhalt 
mit  überwiegender  Kraft  einen  andern  Sinn  ausspricht. 

B.   Ber  harmonische  Gesichtspunkt. 

Nur  diejenigen  auf  die  sieben  Tonstufen  gegründeten  Tonreiben 
konnten  Tonarten  werden ,  die  einen  tonischen  Akkord ,  also  einen 
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grossen  oder  kleinen  Dreiklang  auf  der  Tonika ,  abzugeben  im  Stande 
waren.  Die  Tonreihe  von  H  bietet  keinen  grossen  oder  kleinen,  — 
sondern  einen  verminderten  Dreiklang  auf  ihrer  Tonika  [h-d-f)  dar ; 
darum  konnte  sie,  wie  schon  gesagt,  nicht  zur  Tonika  werden. 

Von  den  übrigen  sechs  Tonreihen  bieten  drei  auf  ihrer  Tonika 
grosse  Dreikiänge,  nämlich 

die  ionische,  c  -  e  -  g^ 

die  lydlsche,y  -  ö  -  c, 

die  mixolydischeyg'  -  h  -  d. 
Sie  sind  daher  unserm  Dur  zu  vergleichen.    Die  andern  drei  Ton- 
reihen haben  kleine  Dreiklänge  auf  der  Tonika,  nämlich 

die  dorische,  d  -f-  ö, 

die  phrygische,  e  -  g  -  h^ 

die  äolische,  a  -  c  ~  «, 
und  würden  insofern  unserm  Moll  zu  vergleichen  sein. 

Sehr  leicht  finden  wir  aber ,  dass  nur  eine  einzige  dieser  sechs 
Tonreihen  unsern  Tonleitern  von  Dur  und  Moll  wirklich  gleicht,  näm- 
lich die  ionische.  Die  übrigen  weichen  schon  melodisch  von  den  un- 
sern ab ;  die  lydische  z.  B.  hat  statt  der  grossen  Quarte  die  übermäs- 
sige, h  ;  die  mixolydische  statt  der  grossen  Septime,  ^f,  die  kleine,  y*; 
und  so  alle  übrigen.  Natürlich  muss  diese  Abweichung  auch  Abwei- 
chungen in  der  Harmonie  nach  sich  ziehen. 

Setzen  wir  nun  die  lydische  Tonart  einstweilen,  wie  oben  be- 
schlossen, bei  Seite,  und  beginnen  die  nähere  Betrachtung  der  alten 
Tonarten  bei  derjenigen,  welche  unserm  Dur  wirklich  gleicht,  nämlich 
bei  der  ionischen:  so  finden  wir  auf  deren  Oberdominante  die  mi- 
xolydische  Tonart,  auf  der  Dominante  der  letztem  die  dorische, 
dann  die  ä  o  1  i  s  ch  e ,  dann  die  phrygische  Tonart,  stets  auf  der  Do- 
minante der  vorhergehenden,  gegründet. 

So  baut  sich,  wie  in  unserm  Quintenzirkel,  eine  Portschreitung 
von  quintenweis  ans  einander  stehenden  Tonarten : 

C  G  D  A  E 

ionisch,  mixolydisch,  dorisch,  äolisch,  phrygisch, 
die  bei  E  phrygisch  nothwendig  schliessen  muss,  da  die  nächste  Quinte, 
/f,  keine  Tonart  begründet.  —  Wollten  wir  übrigens  die  lydische 
Tonart  schon  jetzt  hinzuziehn,  so  würde  auch  sie  in  diese  Reihe  ein- 
treten, eine  Quinte  vor  C  ionisch,  auf  dessen  Unterdominante.  Unter 
ihr  Tänden  wir  dann  wieder  jene  Tonreihe  von  H^  die  nicht  zur  Tonart 
hat  werden  können. 

Allein  diese  Reibenfolge  der  alten  Tonarten  zeigt  einen  gar  wich- 
tigen Unterschied  von  unserm  Quintenzirkel.  In  letzterm  schreiten  wir 
von  einer  Tonart  stets  zu  einer  ganz  gleichartig  gebildeten,  von  Cdur 
aus  nach  Gy  D  —  kurz  nach  allen  Durtonarten ,  und  sie  haben  alle 
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gleichen  Iiihall,  dieselben  Intervalle.  Jene  iPolge  fiibrl  uas  aber  stets 
zu  einer  ganz  neuen  Tonart. 

Die  ionische,  ganz  unserm  Dur  gleich,  besitzt  auf  Ober- und 
ünterdominante  grosse  Dreiklänge  und  aufersterer  denDominantakkord. 

An  sie  schliesst  sich  die  mijKolydische  Tonart.  Ihre  Tonika 
und  Unterdominante  haben  einen  grossen,  ihre  Oberdominanle  dagegen 
hat  einen  kleinen  Dreiklang;  folgUch  kann  sie  keinen  Domi- 
nantakkord haben.  Dagegen  ist  sie  durch  die  kleine  Septime  ih- 
rer Tonika  fähig,  auf  dieser  Tonika  selbst  einen  Dominantakkord  her- 
zustellen ,  der  aber  natürlich  nicht  ihrer  Tonika ,  sondern  der  von  C 
zustrebt. 

Die  Oberdominante  des  Mixolydischen  begründet  die  folgende  Ton- 
art, die  dorische.  Sie  ist  Moll,  ihr  tonischer  und  ihr  Oberdominant- 
Dreiklang  sind  (wenigstens  so  viel  wir  bis  jetzt  sehen  können)  kleine, 
der  Dreiklang  der  Unterdominante  dagegen  ist  ein  grosser. 

Auf  ihrer  Oberdominante  erbaut  sich  die  äolische  Tonart,  die 
auf  beiden  Dominanten  und  der  Tonika  kleine  Dreiklänge  hat.     • 

Endlich  folgt  auf  sie  die.  phrygische  Tonart.  Diese  hat  von  der 
äolischen  zwei  kleine  Dreiklänge  angenommen,  für  Ünterdominante 
und  Tonika.  Ihre  Oberdominante  hat  dagegen  weder  einen  gros- 
sen noch  kleinen  Dreiklang;  nach  dieser  Seite ,  wo  sonst  alle 
Bewegung  hinstrebt,  ist  die  phrygische  Tonart  gelähmt. 

Wollen  wir  noch  einen  Blick  auf  die  lydische  Tonart  werfen, 
so  finden  wir  auf  ihrer  Tonika  und  Oberdominante  grosse  Dreiklänge, 
ihre  Unterdominante  hingegen  keines  grossen  oder  kleinen  Dreiklangs 
fähig ;  nach  dieser  Seite  ist  die  Tonart  gelähmt. 


C.  Die  wesentlichen  Töne  jeder  Tonart. 

Nach  dieser  Uebersicht  können  wir  uns  nunmehr  klar  machen, 
welche  Töne  jeder  der  Kirchentonarten  wesentlich  sind.  Wesentlich 
nennen  wir  diejenigen  Töne,  welche  eine  Tonart  von  der  andern  unter- 
scheiden; es  ist  natürlich,  dass  wir  die  Unterschiede  zuerst  bei  den 
ähnlichen  Tonarten  aufsuchen. 

Welche  Töne  sind  also  für  das  Mi xo lydische  wesentlich  und 
karakteristisch?  —  Erstens  die  Terz,  denn  sie  stempelt  die  Tonart 
zu  einem  Dnrton;  zweitens  die  kleine  Septime,  denn  sie  untei^ 
scheidet  sie  vom  Ionischen. 

Welches  sind  die  karakteristischen  Töne  des  Dorischen?  — 
Erstens  die  Terz,  welche  die  Tonart  zu  eiaem  Mollton  macht;  zwei- 
tens die  grosse  Sexte;  denn  sie  unterscheidet  das  Dorisehe  vom 
närhstfolgeoden  Mollton,  dem  Aeolischen. 

Im  Aeolischen  sind  karakteristisch:  erstens  die  Terz,  als 
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Rttinzeichen  der  MoUgattang;  zweitens  die  kleine  Sexte  zum  Un- 
terschied vom  vorangehenden  Mollton,  dem  dorischen. 

Die  nachfolgende  phrygische  Tonart  hat,  wie  die  äolische, 
kleine  Terz  und  kleine  Sexte.  Erstere  karakterisirt  sie  als  Moll- 
ton ;  was  aber  unterscheidet  sie  vom  Aeolischen  und  allen  übrigen  Tö- 
nen? Die  kleine  Sekunde;  sie  ist  also  der  andre  ihrer  karakteri- 
stischen  Töne. 

Kehren  wir  zu  der  ersten  Tonart,  der  ionischen,  zurück,  so  sehen 
wir  ihre  Terz,  das  Zeichen  von  Dur,  und  ihre  grosse  Septime, 
die  Unterscheidung  vom  Mixolydischen,  als  ihre  karakteristischen  Töne. 

Für  das  Lydische  endlich  würden  die  Durterz,  und  —  als 
Unterscheidung  vom  nächsten  Durtone  (dem  ionischen)  so  wie  von  allen 
andern  Tonarten  —  die  übermässige  Quarte  karakteris tisch  sein. 

B.  Die  Znlässigkeit  fremder  Töne. 

.  So  weit  folgt  das  alte  System  streng  den  ursprünglichen^  S.  399  / 
aufgezeichneten  Tonleitern.  Allein  es  gestattet  auch  den  Gebrauch 
fremder  Töne,  namentlich  Aesßs^  cis^  gisy  b  und  es;  sobald  nur  nicht 
dadurch  die  wesentlichen  Kennzeichen  der  Tonart  vertilgt  werden, 
eben  wie  auch  wir  uns  beiläufig  fremder  Töne ,  z.  B.  im  Durchgang 
oder  in  einzelnen  keinen  eigentlichen  Uebergang  bewirkenden  Akkor- 
den bedienen,  ohne  dabei  die  Tonart  gleich  zu  verlassen,  oder  unkennt- 
lich werden  zu  lassen.  So  konnte  es  den  Alten  kein  Bedenken  erregen, 
in  der  dorischen  oder  äoliscben  Tonart  z.  B.  die  grosse  Septime  (in 
jener  m,  in  dieser  ^i^)  anzuwenden;  denn  nicht  die  Septime,  sondern 
Terz  und  Sexte  sind  die  karakteristischen  Töne  der  beiden  Tonarten. 
Mochten  daher  c  und  g  auch  die  ursprünglichen  und  in  der  Melodie  am 
häufigsten  angewendeten  Töne  sein ,  so  konnte  man  doch  auch  von  eis 
und  gis  Gebrauch  machen,  z.  B.  um  in  beiden  Tonarten  mit  dem  Do- 
minant drei  klang  oder  (mehr  nach  neuerer  als  älterer  Weise)  mit 
dem  Dominantakkord  einen  Ganzscbluss  einzuleiten.  —  Hätte  man 
einen  der  wesentlichen  Töne  ändern  wollen,  so  wäre  sogleich  eine 
andre  Tonart  entstanden :  z.  B.  die  grosse  Terz  hätte  das  Dorische  zu 
einer  dem  Mixolydischen  gleichen  Tonleiter,  — 

1  1^11^  ] Tod 

d    -     e     -fis-g-a-h-c-d^ 
die  Aenderung  der  Sexte  aber  zu  einer  dem  Aeolischen  gleichen  Ton- 
leiter gemacht. 

E.  Versetzung  und  Voneichnnng. 

Eine  zweite  Anwendung  boten  die  fremden  Halbtöne  den 
Alten  darin,  dass  es  durch  sie  möglich  wurde,  jede  Tonleiter  auch  auf 

26* 
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andern  Stufen,  als  den  ursprünglichen,  darzustellen.  Dies  geschah 
besonders  auf  der  unter-  oder  Oberdominante,  oder  auch  eine  und  allen- 
falls zwei  Stufen  höher  oder  tiefer.  Wie  machte  sich  eine  solche  Ver- 
setzung? — 

Man  sieht,  dass  nach  der  obigen  Darstellung  keine  der  alten  Ton- 
arten eine  Vorzeichnung  braucht,  denn  die  etwaigen  fremden  Töne  er- 
scheinen nur  als  zufällige.  Nun  durfte  nur  hinb  verwandelt  werden, 
so  erschien  jede  Tonart  eine  Quinte  tiefer;  aus  C  ionisch  war  F  ionisch 
(unserm  Fdur  gleich)  geworden,  das  Mixolydische  erschien  auf  C7,  das 
Dorische  auf  6,  —  die  Tonleitern  hiessen : 

F    '    gj     üy     *,     c,     d,     c,    /, 
C    -    dj     e,    /,    g,     a,     Ä,    e, 

G         -         üy  b,  C,  rf,  tf,        /,  gj 

und  so  fort.  Die  durch  Versetzung  in  die  tiefere  Quinte  oder  Unter- 
dominante sich  darbietenden  Tonarten  hiessen  das  Genus  molle*, 
wobei  also  nicht  an  unser  Dur  und  Moll  zu  denken  ist. 

Eben  so  versetzt  die  Erhöhung  iesfinßs  alle  Tonarten  in  die 
höhere  Quinte,  man  erhielt  G  ionisch,  D  mixolydisch,  j4  dorisch  — 
G    -     a,     h,     c,     rf,     <?,    ßsy    g, 
D    -    e,  fis,    g,     a,     A,     c,      rf, 
A    -     h,     c^     d^     e^   ßs^    g,     «, 
und  so  die  folgenden.  —  Die  durch  Versetzung  in  die  höhere  Quinte 
oder  Oberdominante  sich  darbietenden  Tonarten  wurden  damit  bezeieh- 
net,  dass  man  dem  ursprünglichen  Namen  das  Wort  Hypo"^  vorsetzte. 
G  ionisch,  D  mixolydisch  u.  s.  w.  hiessen  also  Hypo-ionisch,  Hypo- 
mixolydisch  u.  s.  w. 

Hier  verständigen  wir  uns  sogleich  über  die  von  den  unsrigen  ab- 
weichenden Vorzeichnungen  der  alten  Tonstücke.  Wir  kennen  nur 
Ciur  und  ^moll  als  Tonarten  ohne  Vorzeichnung.  TrefTen  wir  nun 
auf  Melodien,  die  ohne  Vorzeichnung  der  Tonreihe/),  oder  i?, 
oder  G  angehören,  so  mqssen  wir  annehmen,  dass  sie  in  der  alten  do- 
rischen, phrygischen,  mixolydischen  Tonart  stehen.  —  Bei  uns  zeigt  die 


*  Im  Gegensätze  hiessen   die   S.  399   aofgezei^ten   Tonarten    das   Genus 
durum. 

**  Hypo  beisst  im  Griecbischen  unter,  und  es  könnte  im  ersten  Augenblick 
anfTallen,  dass  die  Tonart  der  Ober-Dominante  als  Unter-Tonart  bezeicbnet  ist. 
Allein  das  griechische  Tonsystem,  dem  die  Benennungen  der  Kirchentb'ne  entlehnt 
sind,  erbaute  sich  nach  Quarten  und  nicht,  wie  unseres,  nach  Quinten.  Sein 
Quartenzirkel  zeigt  also  die  Tonarten  in  dieser  Folge:  Hj  E,  J^  D^GyC^F 
u.  s.  w.  Was  wir  also  die  Ober-Dominante  nennen,  stand  nach  jenem  Tonsysten 
unter  der  Tonika.  Z.  B.  wir  nennen  G  die  Oberdominante  von  C,  und  kommen 
im  Qnintenzirkel  zuerst  von  C  nach  G ;  die  Griechen  kamen  im  Quartenzirkel  za- 
erst  nach  G  und  von  da  nach  C,  das  Hypo  stand  also  richtig  damater.  —  Dagegen 
standen  die  Tonarten ,  die  oben  als  Genus  molle  '(bei  uns  Unterdominante)  aufge- 
rührt sind,  bei  den  Griechen  über  dem  Haupttone,  biesseo  auch  Hyper-TSne. 
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Voneiohiiang  eines  b  entweder  Fdor,  oder  DmoW  an;  trelFen  wir  auf 
Tonsläcke,  die,  mit  einem  b  vorgezeichnet,  der  Tonreihe  C, 
oder  6 ,  oder  A  angehören,  so  müssen  wir  sie  für  C  mixolydisch ,  G 
dorisch,  A  phrygisch  ansebn.  —  Bei  uns  zeigt  die  Verzeichnung  eines 
Kreuzes  {fis)  entweder.die  Tonart  GAnv  oder  £moll  an.  Treffen  wir 
eine  Melodie,  die  mit  einem  Kreuze  vorgezeichnet  der  Tonreihe  /), 
oder  A^  oder  H  angehört,  so  müssen  wir  sie  für  D  mixolydisch,  für  A 
dorisch,  oder  H  phrygisch  ansehen. 

Hiermit  haben  wir  das  allgemeine  Gesetz  der  alten  Vorzeichnung 
bei  versetzten  Tonarten  aufgewiesen ;  dass  nicht  alle  Tonarten  in  die 
höhere  oder  tiefere  Quinte  versetzt  zu  werden  pflegten ,  konnte  dabei 
gleichgültig  sein,  da  wir  nur  mit  den  Melodien,  die  wir  finden,  und 
wie  wir  sie  finden,  zu  thun  haben. 

Hiemach  aber  kann  man  sich  auch  in  die  Vorzeichnung  bei  andern 
als  quintenweisen  Versetzungen  finden.  Wollte  man  z.  B.  die  phry- 
gische  Tonart  in  der  Tonreihe  von  D  oder  C  darstellen ,  so  brauchte 


e-f-g-a-h-c     -d-^, 
d-es-f-g-a-^b-c-d^ 
c    -    des-     ei-f-g-as-'b-c^ 
im  ersten  Falle  zwei,  im  andern  vier  Erniedrigungen.    Eine  Melodie 
der  Tonreihe  D  mit  zwei  Been  vorgezeichnet,  oder  der  Tonreihe  C 
mit  vier  Been  vorgezeichnet,  ist  also  für  eine  versetzte  phrygische  zu 
achten.  —  Späterhin  werden  wir  freilich  noch  erfahren  müssen,  dass 
selbst  die  richtige  Beurtheilung  der  Vorzeichnung  uns  nicht  aller  Zwei- 
fel über  die  Tonart  enthebt;  wir  können  uns  dann  damit  beruhigen, 
dass  diese  Unsicherheit  nicht  in  uns,  sondern  in  der  Sache  liegt ,  und 
dass  die  Alten  selbst  in  zahhreichen  Fällen  ungewiss  und  uneinig  waren, 
zu  welcher  Tonart  diese  oder  jene  Melodie  zu  zählen  sei. 

So  sehen  wir  nun  eine  Reihe  verschiedner  Tonarten  vor  uns ;  jede 
derselben  kann  fremde  Töne  in  ihren  Melodien  und  Harmonien  aufneh- 
men ,  jede  kann  auch  mittels  der  fremden  Töne  in  mehr  als  einer  Tön- 
reihe dargestellt  werden.  Wenn  wir  bisher  auch  nur  die  äusserlichen 
Abweichungen  der  verschiednen  Tonarten  angemerkt  haben,  so  ist  doch 
klar,  dass  dieselben  ihnen  auch  einen  verschiednen  Sinn  und  Karakter 
einprägen  müssen,  den  wir  später  zu  erfassen  suchen  werden. 

F.     Ausweichung  in  andre  Tonarten. 

Um  das  Bild  des  alten  Tonartensystems  zu  vollenden,  ist  noch  zu- 
letzt zu  erwähnen,  dass  es  eben  sowohl,  wie  unser  System,  das  mäch- 
tige Mittel  der  Ausweichung  aus  einer  Tonart  in  die  andre,  der 
Verknüpfung  verschiedner  Tonarten  in  Einem  Tonstücke,  besitzt.  Es 
folgt  auch  dabei ,  eben  wie  das  unsre ,  dem  verwandtschaftlichen  Zuge, 
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and  weicht  in  der  Regel  zunächst  in  die  nachstverwandten  Töne  avs. 
Aliein  die  Natur  der  alten  Tonarten  bringt  hier  erbebliche  Abweichan- 
gen  von  nnserm  System  und  eine  nicht  so  ausgedehnte,  aber  karakteri- 
stisch-mannigfaltigere  Modulation  hervor. 

Wir  kennen  im  Ganzen  zweierlei  Wege  der  ausweichenden  Mo- 
dulation. Entweder  gehen  wir  auf  dem  Wege  des  Quinienzirkeis 
aus  einem  Durton  in  den  andern ,  auf  dem  Wege  der  ParaileltöHe  aas 
einem  Moll-  in  einen  andern  Durton  und  umgekehrt.  Oder  wir  ver- 
wandeln auf  derselben  Tonika  Dur  in  Moll  und  Moll  in  Dur. 

Auch  die  Alten  modulirten  entweder  auf  dem  Weg'  ihrer  Quin- 
tenfolge  —  und  noch  in  andern  Portschreitangen ;  aber  sie  fanden  dann 
stets  verschiedne  Tonarten.  Oder  sie  bildeten  durch  Tonversetzung 
auf  derselben  Tonika  eine  andre  Tonart,  wichen  also  aus,  ohne  die 
Tonika  zu  verlassen;  aber  auch  hier  bot  sich  ihnen  eine  mannigfal- 
tigere Wahl,  als  uns  mit  unserm  Dur  und  Moll. 

Auf  der  andern  Seite  brachte  es  wieder  der  bestimmtere,  besondre 
Karakter  ihrer  Tonarten  mit  sich,  dass  sie  sich  gewisse  Ausweichungen 
regelmässig  versagten,  während  wir  zwar  zunächst  die  verwandtern 
Tonarten  zu  ergreifen  pflegen,  nicht  aber  gehindert  sind,  in  jeden  mög- 
lichen Ton  auszuweichen.  Im  alten  System  entsprach,  wie  gesagt,  der 
Modnlationskreis  bestimmter  dem  Karakter  der  Tonart;  and  damit  ist 
schon  klar,  dass  er  ihn  vollenden  half,  dass  folglich  der  Modula- 
tionsplan  eines  Tonstücks  auch  zu  den  Kennzeichen  der  Tonart 
gehört.  —  Wir  Neuern  bedürfen  eines  solchen  Kennzeichens  nicht,  da 
Verzeichnung  und  Schlussfall  unsre  Tonarten  ausser  Zweifel  setzen. 

Soviel  im  Allgemeinen  über  die  alten  Tonarten ;  betrachten  wir 
jetzt  jede  derselben  für  sich  und  erwägen  ihre  Behandlung.    Bei  dieser 
Behandlung  werden  wir  das  Wesentliche  zunächst  festhalten,  also: 
vor  Allem  —  die  Melodie, 

dann  —  die  Modulationsordnung, 
dann  —  das  für  die  Tonart 
Karakteristische  der  Harmonie.  Ob  wir  darüber  hinaus  die  Alten 
nachahmen  wollen,  z.  B.  einfachere  Stimmen  fuhren,  uns  gewisser 
Akkorde  ganz  oder  öfter  enthalten ,  die  zwar  uns  geläufig  und  wichtig 
sind  (z.  B.  der  Dorainantakkordj ,  von  den  Alten  aber  nicht  oder  selten 
gebraucht  wurden :  das  wird  mit  dem  Gegenstand  nnsrer  jetzigen  Be- 
trachtungen weniger  zu  thun  haben,  und  mehr  von  unsrer  Wahl,  von 
unsrer  Auffassung  der  jedesmaligen  Aufgabe  im  Besondern  abhängen. 
In  den  Beilagen  XXI  bis  XXV  finden  sich  übrigens  einige  Melodien 
aus  alten  Tonarten  zur  vorläufigen  Uebong;  mehr  enthält  das  evangel. 
Choral-  und  Orgelbuch*,  oder  das  aus  demselben  gezogne,  leider  nur 


*  Evaa^lisches  Choral-  and  Or^^lbuch  (235  Choräle  mit  Vorspielen]  von  A  B, 
Mars.  Berlia  1832  bei  G.  Reimer. 
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mebl  ganz  korrekte  Helodienbucb.  Daselbst  sind  unter  andern 
ionisch  (autbenlisch)  No.  59,  99,  100,  122,  184,  200,  203 
hypoioniseb  (plagalisch)  No.  27,  35,  73,  87,  161,  163,  175 
202;  mixoljrdisch  (plagalisch)  No.  19,  52,  82,  128,  129,  206 
dorisch  (antbenti^ch)  No.  30,  37,  38,  39,  40,  57,  64,  150,  198 
225,  226;  äolisch  (plagalisch]  No.  14,  26,  33,  102,  159,  164 
177,  199,  214,  221;  pbrygisch  (authentisch)  No.  28,  42,  43 
61,  91,  96,  151.  Unentschiedner  sindNo.  4  und  32,  entweder  hypo 
äolisch  (authentisch)  oder  dorisch;  No.  119  wohl  äolisch 
No.  120  wohl  dorisch  im  Genus  molle  und  plagalisch;  No.  7 
und  97  wohl  (fast  ohne  Zweifel)  äolisch. 


Zweiter  Abschnitt. 
Die  ionische  Tonart. 

Wir  haben  schon  erfahren ,  dass  die  ionische  Tonart  die  einzige 
unter  den  Kirchentonarten  ist,  welche  einer  der  unsrigen,  nämlich  un- 
serm  Dur,  gleicht.  Allein  unsre  sämmtlichen  Durtonarten  sind  von 
gleicher  Konstruktion,  wogegen  die  Alten  in  ihrem  Mixolydisch  und, 
wenn  sie  wollten,  in  ihrer  lydischen  Tonart  noch  zwei  abweichend  ge- 
bildete Durtöne  besassen.  Dadurch  wurde  der  Karakter  einer  jeden, 
und  so  auch  der  der  ionischen  Tonart,  ein  eigenthümlich  ausgeprägter. 

Dies  zeigt  sich  vor  Allem  in  der  Modulation.  Nach  den  Grund- 
sätzen unsers  Systems  geht  der  Weg  der  Modulation  in  Dur  regelmäs- 
sig zuerst  nach  der  Tonart  der  Dominante,  z.  B.  von  Cdur  nach  6dur; 
dies  ist  die  nächstliegende ,  —  aber  freilich  eben  desshalb  auch  die  ge- 
wöhnlichste, am  wenigsten  erhebende  Ausweichung.  Allein  eben  darum 
war  sie  den  Alten  in  ihren  Rirchengesängen  nicht  beliebt ;  sie  war  ih- 
nen nicht  hocksinirig  genug,  nicht  festlich  und  erhebend  ge)iug,  ja,  sie 
würde  kaum  für  eine  rechte  Ausweichung  gegolten  haben.  Denn  was 
fand  man  auf  der  ionischen  Dominante?  entweder  wieder  eine  ionische 
Tonreihe  (hypoionisch)  oder  die  mixolydische  Tonart,  die  aus  später 
zu  erwähnenden  Gründen  ebenfalls  nicht  dem  Zwecke ,  sich  aus  dem 
ionischen  Haupttou  zu  erheben,  genügte. 

Daher  finden  wir  die  Dominanten-Modulation  in  den  Chorälen  aus 
der  Blüthezeit  des  alten  Systems  entweder  geflissentlich  umgangen 
(z.  B.  in  den  Chorälen :  Allein  Gott  in  der  Höh'  sei  Ehr',  Herr  Christ, 
der  einige  Gottessohn,  Herr  Gott  dich  loben  alle  wir),  oder  (wie  in 
den  Chorälen:  Herzlich  lieb  hab'  ich  dich  o  Herr,  Vom  Himmel  hoch, 
da  komm'  ich  her.  Nun  bitten  wir  den  heiFgen  Geist,  Nun  lob'  mein 
3eer  den  Herren,  Schmücke  dich  o  liebe  Seele,  ü  Herre  Gott  dein  gött- 
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lieh  Wort ,  Waeh'  aaf  meio  Herz  and  sioge,  md  videa  aaders)  darch 
SeUatsfille  in  HaapUon ,  oder  auf  der  CnterdoBwanle ,  oder  aof  der 
Parallele  der  Uolerdominaote  ▼ertpaleC,  weui  aiebt  gerades«  ia  diese 
(iD^äoliseh)  anagewicheo  wird.  So  sehliesst  Seb.  Bach*  n  drei 
▼ersebiednen  Behandluogeo  des  Chorak,  Herzlieb  Geh  hab*  ich  dich  o 
Herr, 


SM 


^  f  I  r  ^  ■<  j 


itzzL 


die  er  sie  Strophe  mit  den  Dreiklangen  der  UnterdominaDte  uod  To- 
nika, also  mit  einer  Art  halben  Schlosses ,  und  die  zweite  gleicb- 
laotende  Strophe  anf  der  Parallele  der  Dominante;  — 
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noch  eigentbumiicber  und  nberaus  reizend  finden  wir  dieselben  beiden 
Strophen,  mit  der  fnihern  Melodiewendung  und  Rhythmik  von  J.  H. 
Schein  •• 
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behandelt,  worauf  denn  ciberall  der  erste  Theil  im  Haupttone  geschlos- 
sen und  nun  erst ,  also  in  der  siebenten  Strophe  (der  erste  Theil  wird 
wiederholt]  in  die  Dominante  ausgewichen  wird. 

*  J.  Seb.  Bach ,  371  vierstimmige  Choralsesänge ,  bei  Breitkopf  and  Uärtel  in 
Leipzig.    Oder  Partituransgabe  von  C.  F.  Becker. 

**  J.  H.  Sebein,  Cantiooal- oder  Gesangbuch  augsbarg'scher  Konfession;  ~ 
aneb  im  evangel.  Choral-  und  Orgelbach  und  in  .'der  Cboralsammlaog  von  Becker 
ond'Billroth  anfgenommen. 
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Ein  noch  reicheres  Beispiel  giebt  der  Choral,  0  Herre  Goit,  dein 
göttlich  Wort,  ab.  Die  beiden  Strophen  des  ersten  Theils,  der  wieder- 
holt wird, 
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schiiessen  aaf  der  Tonika,  —  man  miisste  denn  für  die  erste  Strophe 
den  fremdem  Schiassfall  auf  der  Dominante  des  Aeolischen  (^moll) 
vorziehn.  Nach  vier  Schlüssen  also  auf  der  Tonika  folgen  zwei  neue 
Strophen. 
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Eine  von  ihnen  kann  in  die  Parallele  gelenkt  werden;  und  die 
andre?  für  sie  giebt  es  keine  passendere  Wendung,  als  nach  der  Unter- 
dominante.   So  schreibt  S  e  b.  Bach: 
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Nach  viermaligem  Verweilen  im  Haupttone  senkt  sich  also  die  Mo- 
dulation ,  um  dann  in  einem  starkem  Aufschwünge  durch  die  Haupt- 
parallele die  Dominantentonart  zu  erreichen ;  denn  diese  tritt  endlich 
in  der  folgenden  (siebenten)  Strophe  ein. 

Pedantisch  wär^  es  übrigens ,  wenn  man  die  Vermeidung  des  Do- 
minantenschlusses erzwingen  wollte;  auch  hier  darf  die  Regel  nicht 
zur  Fessel  werden,  sie  soll  nur  Leiterin  sein.  Der  erste  Theil  des  In* 
iberischen  Chorals,  Ein'  feste  Burg  ist  unser  Gott,  zeigt  gleich  einen 
Ausnahme&U.  Die  erste  Strophe  kann  ebensowohl  im  Haupttone,  als 
in  der  Dominante  schiiessen,  die  zweite  und  mit  ihr  der  erste  Theil, 
scbliessen  füglichst  im  Haupttone.  Hier  steht  nun  die  Wahl  offen.  Be- 
sorgen wir  von  dem  viermaligen  Schluss  im  Haupttooe  Einförmigkeit 
und  Ermattung,  so  gebn  wir  unbedenklich  in  die  Dominante.  So  hat 
Seb.  Bach  in  drei  Behandlungen  dieses  Chorals  modulirt,  und  sogar 
ein  Zeitgenosse  und  Freund  Luther^s,  J.  Walter*,  ist  ihm  darin  vor- 
angegangen. Gewiss  müssen  wir  diese  Dominantwendung  der  Behand- 
lung des  sonst  verdienten  SethCalvisius"^  vorziehen,  der  dieselbe 
Strophe  so 


*  J.  Walter'«  Geungbucb  von  1525. 
^  Setb  CalvUias,  Rirchengeiäoge  und  geistliche  Lieder, 


1597, 
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behandelt,  also  mit  zwei  MoIIdreikläogen  schliesst.  Die  Autorität  des 
alten  Namens  und  das  Fremdartige  darf  uns  nicht  blenden ;  weder  am 
Schlüsse,  noch  im  zweiten  Takte  sind  die  Molldreiklänge  und  der  Man- 
gel an  Zusammenhang  und  Folge  bei  ihnen  dem  Sinn  des  Ganzen,  oder 
der  besondern  Textstelle  entsprechend.  —  Eine  dritte  Behandlnngs- 
weise  wäre  die  nachstehende*: 
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die  uns  wieder  auf  die  erste  Art  zurückführt,  den  ersten  Schlu^sfall 
aber  durch  die  Unterdominante  abweichend  und  würdiger  einleitet ;  auch 
die  Folge  der  Harmonien  der  Ober-  und  Unterdominante,  unverbunden 
wie  sie  sind  (und  sogar  mit  hervorklingender  Quinte  zwischen  Alt  und 
Sopran),  dürfte  dem  ganzen  Sinn  dieser  Wendung  wohl  entsprechen. 

Soviel  über  diesen  Kirchenton,  der  sich  freilich  von  unsrer  Weise 
nicht  weit  entfernt.  Sein  eigentlicher  Sitz  war  C.  Hier  stellten  die 
Alten  authentische  Melodien  auf ,  wenn  sie  heitern ,  freudigen,  stark- 
muthigen  Gesang  anstimmen  wollten,  dazu  wirkte  denn  der  helle,  klare 
Sinn  der  Tonreihe  Cdur,  das  starke  Festhalten  der  ersten  Strophen  an 
der  Tonika  und  das  Zurückstellen  der  nächsten  Modulation  hinter  die 
fremder  und  feierlicher  hineinklingende  nach  der  Dominante  von  A. 

Gern  versetzten  sie  auch  ihr  Ionisch  nach  F,  in  das  Genus  moUe ; 
was  der  weichern  Tonreihe  Fdur  an  Helligkeit  im  Vergleich  zu  6' dar 
abgeht,  ersetzte  die  höhere,  leidenschaftlichere  Tonlage  der  Melodie, 
besonders,  wenn  der  Tenor  den  Cantus  firmus  übernahm;  und  sie  lieb- 
ten es,  eben  dieser  Stimme  die  Hauptmelodie  (den  Hauptinhalt,  daher 
der  Name  Tenor)  zuzuertheilen. 

Wollten  sie  aber  plagalische  Melodien  in  der  ionischen  Tonart 
setzen,  so  würde  die  Tonreihe  vom  kleinen  bis  zum  eingestrichnen  g 
zu  tief  und  von  diesem  bis  zum  zweigestrichnen  g  zu  hoch  für  Ge- 
meinegesang gewesen  sein;  und  für  Gemeinegesang  waren  natürlich 
ihre  Choralmelodien  bestimmt.   Hier  nun  versetzten  sie  die  Tonart  in 


*  Aus  dem  evaogel.  Ckoral-  aad  Or{;elbaolie. 
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die  höhere  Quinte  (sie  schrieben  bypoioniseh)  and  erhielten  so  die  Tob- 
reihe  g^  a^  h^  c,  dy  e^ßs^  gj  in  der  die  plagaiischen  Melodien,  von 
Dominante  zu  Dominaute  gehend ,  die  sehr  bequeme  Tonlage  zwischen 
dem  ein-  und  zweigestrichnen  (für  Männer  kleinen  und  eingestrichnen) 
d  fanden. 

Hier  trat  nun  der  helle,  feste  Karakter  des  Ionischen  durch  die 
plagalische  Melodieföhrung  gemildert  und  gesäuftigt  auf,  und  dem  ent- 
sprach auch  der  kindlich  sanfte  und  heitere  Stnu  der  Tonreihe  unsers 
6' dur  vollkommen.  Authentisch  setzten  sie  Texte,  wie:  Ein^  feste 
Burg  ist  unser  Gott,  und:  Vom  Himmel  hoch,  da  komm^  ich  her.  Pla- 
galisch  wurden  Lieder ,  wie :  Nun  ruhen  alle  Wälder,  und :  0  Lamm 
Gottes  unschuldig,  gesetzt 

Andre  Versetzungen  des  Ionischen,  z.  B.  nach  Dy  sind  weniger 
bemerkenswerth. 


Dritter  Abschnitt. 
Die  mixolydisehe  Tonart. 

Wir  wissen  von  ihr,  dass  sie  ein  Durton  mit  kleiner  Septime 
und  desswegen  mit  einem  kleinen  Dreiklang  auf  ihrer  Oberdominante 
ist.  Daher  entgeht  ihr  die  Möglichkeit  eines  nach  unsern  Grundsätzen 
voltkommnen  Schlusses  mittels  des  grossen  Dreiklangs  oder  Septimen- 
akkordes auf  der  Dominante,  denn  es  fehlt  das  dazu  nöthige^;y*ist 
ein  ihr  wesentlicher  Ton. 

Es  bleibt  also  keine  nähere  Schlussart  übrig,  als  anstatt  der  Ober* 
dominante  die  Dnt erdominante  mit  dem  Schlussakkorde  zu  verbinden, 
ein  Schluss,  den  wir  gelegentlich  statt  eines  Halbschlusses  ge- 
braucht haben,  der  auch  im  gemeinen  Sprachgebraucbe  Kirchen- 
schluss  genannt  wird  wegen  seiner  Abstammung  aus  den  Rirchen- 
tönen,  —  obwohl  wir  bald  sehen  werden,  dass  es  noch  andre  Kirchen- 
schlüsse giebt ,  und  jener  mixolydische  Schluss  keineswegs  jeder  der 
Kirchentonarten  eigen  sein  kann. 

Diese  Art  des  Schlusses  weiset  uns  den  Karakter  der  mixolydischen 
Tonart  und  ihren  wesentlichen  Unterschied  von  der  ionischen  nach. 
Die  ionische  Tonart  hat,  wie  die  unsrigen  insgesammt,  einen  voUkomm- 
nen  Schluss  in  dem  Schritte  von  der  Dominante ,  als  dem  Sitz  der  Be- 
wegung, in  die  Tonika,  als  den  Sitz  der  Ruhe  und  Befriedigung.  Wir 
haben  uns  schon  überzeugt,  dass  ein  solcher  Schluss,  und  nur  er,  dem 
Ende  eines  Tonsatzes  die  grösste  Bestimmtheit  und  Befriedigung  giebt. 
Daher  haben  wir  denselben  mit  Recht  als  regelmässigen  Schluss 
für  jedes  Tonstück  in  jeder  unsrer  Tonarten  angesehn ;  denn  i  n  d  e  r 
Regel  verlangt  jedes  Tonstück,  wie  jedes  Kunstwerk  überhaupt ,  be- 
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slimmte  Abgränzung,  ein  festes  unzweideutiges  Ende.  Dem  Karakter 
des  Ionischen  durfte  dieser  Schlass  daher  nicht  fehlen. 

Allein  es  ist  auch  das  Entgegengesetzte  gar  wohl  denkbar,  und  für 
manche  Stimmung,  für  den  Sinn  manches  Tonsatzes,  wie  andrer  Kunst- 
werke, das  allein  Bezeichnende  und  Rechte.  Nicht  immer  schliesst 
sich  unsre  Empfindung,  unser  Denken  und  Schauen  befriedigend  in  sich 
ab,  es  geht  auch  wohl  in  ein  Verlangen  nach  Weiterm ,  Höherm  aus ; 
dann  wäre  der  bestimmte  sichre  Abschluss  widersinnig.  Für  solche 
Stimmungen  hatten  die  Alten  ihre  mixolydische  Tonart. 

Sie  hat  keinen  volikommnen  Abschluss  in  sich  selber.  Ihr  Schiuss 
geht  von  der  Unterdominante  aus,  ist  also  Erhebung  und  nicht  Senkung 
zu  befriedigender  Ruhe.  Diese  ünterdominante  ist  die  Tonika  des 
festen  Ionischen ;  und  auf  der  mixolydischen  Tonika  selbst  erbaut  sich 
ein  Dominantakkord ,  der  uns  nach  einer  andern  Tonart ,  eben .  nach 
dem  Ionischen,  hinweiset.  So  dürfen  wir  das  Mixolvdische  eine 
nicht  selbständig  gewordene  Tonart  nennen ;  sie  ist  dem  Ur- 
sprung nach  ionisch.  Das  Ionische  hat  sich  erheben  wollen,  es  möchte 
entschweben,  sich  verklären,  und  sieht  darum  die  Dominante  als 
seineu  tonischen  Sitz  an ;  aber  Begründung  findet  sich  nur  in  der  ur- 
sprünglichen ionischen  Tonika  und  ihrer  Harmonie. 

Es  ist,  wie  wir  sehen  ,  im  Mixolydischen  eine  Verwechselung  der 
beiden  Pole,  der  Tonika  und  Dominante,  in  derModulationselbst 
vorgegangen,  ähnlich  der  in  den  plagalischen  Tonreiben  rücksicht- 
licb  der  Melodie.  Die  plagalischen  Melodien  hatten  beweglichem, 
schwebendem,  darum  auch  weichern  und  sanflern  Karakter;  aber 
durch  die  zutretende  Harmonie  wurden  sie  im  Haupttone  festgehalten 
und  entbehrten  weder  des  volikommnen  Ganzschlusses,  noch  irgend 
eines  wesentlichen  Moments  der  Modulation.  Ungleich  entschiedner 
und  ausdrucksvoller  spricht  derselbe  Sinn  aus  den  mixolydischen  Ton- 
sätzen, in  denen  die  ganze  Modulation  sich  ihm  zu  eigen  gegeben  hat. 

Wenn  nun  die  mixolydische  Tonart  zwar  eine  für  sich  bestehende, 
aber  von  dem  Stammton,  dem  Ionischen ,  stets  abhängige  und  geleitete 
ist :  so  begreift  sich  auch  ihre  vorzugsweise  Neigung ,  in  das  Ionische 
auszuweichen,  und  zwar  oft  schon  in  der  ersten  Strophe,  z.  B.  in  den 
Chorälen:  Gelobet  seist  du,  Jesu  Christ,  —  Komm,  Gott  Schöpfer,  hei- 
liger Geist,  und  vielen  andern;  eine  Wendung,  die  bekanntlich  unsern 
Grundsätzen  keineswegs  entspricht.  Wir  haben  in  der  Regel  zuvör- 
derst die  Absicht,  uns  fest  auf  der  Tonika  zu  begründen,  und  wenn  wir 
uns  später  erheben  wollen,  so  treten  wir  (in  Dur]  in  die  Oberdomi- 
naute ;  die  Alten  aber  hatten  in  ihrem  Mixolydischen  nicht  feste  Be- 
gründung, sondern  eben  Aufschwung,  Entschweben  über  den  festen 
Grund  zu  offenbaren ,  und  das  geschah  am  entschiedensten  durch  den 
AiiL  ug  in  der  Unterdominante.  —  Noch  häufiger  ist  der  Fall  ionischer 
Ausweichungen  im  weitern  Verlauf  mixolydischer  Gesänge. 
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Aus  gleichem  Grunde  nimmt  nun  auch  das  Bfixolydiscbe  an  den 
Versetzaugen  des  Ionischen  Theil.  G  mixoiydisch  geht  (da  es  ur« 
sprünglich  C  ionisch  war)  wie  C  ionisch  selbst  in  das  F  ionisch ;  eine 
Modulation ,  die  unserm  G  dur  fern  liegen  würde.  Es  stellt  aber  diese 
seine  nächstverwandte  Tonart  auch  auf  seiner  eignen  Tonika  dar,  oder 
(was  dasselbe  ist]  geht  in  das  Hypoionische,  in  die  Tonreihe  g^  a^  A, 
c,  rf,  e^fis^  g  über. 

Hier  sehen  wir  nun,  dass  der  Ton  ^  den  mixolydischen  Gesängen 
nicht  gänzlich  versagt  ist,  dass  er  ihnen  aber  nur  mittels 
einer  Ausweichung  zukommt.  Daher  ist  es  ihnen  um  so  wün- 
schenswerther ,  das  karakteristischey*so  bald  wie  möglich  recht  be- 
zeichnend einzufuhren,  und  man  würde  gegen  den  Sinn  der  Tonart  Ver- 
stössen, wenn  man  z.  B.  im  Anfange  des  Chorals:  Komm,  Gott  Schö- 
pfer, heiliger  Geist  — 


den  zweiten  Akkord  miißs  bilden,  oder  auch  nur  das  karakterislische 
./*umgehn,  oder  weniger  stark  ausdrücken  wollte  (wie  bei  b  und  c),  als 
oben  (bei  a)  durch  die  Unterdominante  des  ionischen  Stammtons  ge- 
schehn  ist. 

Es  tritt  sogar  der  Fall  ein ,  dass  ein  durchaus  mixolydisches  Ton- 
stück in  G  ionisch,  also  mit^^ ,  geschlossen  werden  muss.  Dies  ist  bei 
dem  nachFolgenden  böhmischen  Liede :  0  Christenmensch ,  merk'  wie 
sich 's  hält,  der  Fall,  dessen  Melodie  gerade  mit  <?,  fis^  g  endet,  —  wenn 
nicht  vielleicht  idisßs  ursprünglich  a  geheissen.  Dann,  wenn  mit  einer 
Ausweichung  in  G  ionisch  geschlossen  wird,  ist  es  rathsam,  zuvor  das 
mixolydischey*  nachdrücklich  einzuprägen,  oder  auch  wohl  den  letzten 
Schlusston  zu  verlängern  und  zu  einem  nochmaligen  mixolydischen 
Schlüsse  — 
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zu  benutzen. 

Wiederum  in  Folge  des  engen  Verhältnisses  zu  C  ionisch  folgt  G 
mixoiydisch  demselben  zu  dem  Uebergange  nach  ^4  äoliscb.    So  könnte 

*  Auch  dieses  und  viel  ähnliche  Beispiele  ist  eiue  Oktave  liefer  zu  lesen  Bod 
iD  spielen,  weoD  es  den  rechten  Ausdruck  s^ben  soll. 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


414 


Die  Choräle  in  defJ\KirckenionaHen. 


die  erste  Strophe  des  Chorals:  An  Wasserfiüssen  Babylon,  in  6dur 
(hypoioniscbj ,  oder  auf  der  Dominante  von  C  ionisch,  oder  endlich  anf 
der  Dominante  von  yi  äolisch  — 
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geschlossen  werden.  Der  erste  Schlags  wäre  zu  tadeln ,  da  sich  der 
Karakter  des  Mixolydiscben  noch  gar  nicht  ausgesprochen  hat;  der 
zweite  wäre  diesem  Karakter  nicht  eben  widersprechend,  aber  auch 
nicht  bezeichnend ,  nicht  das  Mixolydische  von  G  dar  oder  G  ionisch 
unterscheidend ;  der  dritte  Schluss  würde  insofern  bezeichnend  sein, 
als  er  äne  Ausweichung  bringt,  die  dem  C  ionisch ,  nicht  aber  dem  G 
ionisch  oder  (?dur  eigen  ist.  Beiläufig  ist  es  zur  Verstärkung  dieser 
karakterislischen  Wendung  geschebn,  dass  man  die  Grundtöne  verdop- 
pelt, den  Teaor  mit  dem  Btss  in  Oktaven  gefuhrt  hat,  statt  ihn  einfach 
von  a  nach  h  gehen  zu  lassen.  —  Hiermit  hängt  es  zusammen ,  wenn 
Seh.  Bach  die  erste  Strophe  des  Chorals:  Gott  sei  gelobet  und  ge- 
benedeiet : 
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sogar  mit  dem  kleinen  Dreiklange  auf  e  schliessl;  nur  der  Gedanke  an 
die  Dominante  von  ^  äolisch  konnte  ihn  auf  das  fernere  und  fremdere 
e-g-'h  führen.  Wir  wollen  uns  aber  an  diesen  Fällen  erinnern ,  dass 
selbst  da,  wo  sich  eine  Melodie  nach  Cdur  zu  neigen  scheint,  noch 
Vft^e  —  wenn  auch  entlegnere  —  offen  stehn  für  karakteristische  Be- 
handlung. So  könnte  die  zweite  Strophe  des  Chorals:  An  Wasser- 
flüssen Babylon,  gar  wohl  mittels  der  ionischen  Unterdominante  in  mi- 
xolydischen  Tönen  schliessen, 
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obwohl  £?dur  näher  liegt;  es  war'  auch  um  sorathsamer,  da  der  Theil 
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wiederholt  wird,  mithin  in  den  vier  ersten  Strophen  der  Aa»weichnngs- 
ton  G  ionisch  vor  dem  Haupttone  vorwalten  würde. 

Bis  hierher  ist  das  Mixoljrdiscbe  nur  in  seiner  Abhän^gkeit  vom 
ionischen ,  gleiehsam  als  blosse  Verkehrung  desselben,  betrachtet  wor- 
den. Allein  auf  der  andern  Seite  müssen  wir  es  auch  als  Tonart  Tür 
sich  ansehn,  die  sich  schon  in  den  bisherigen  Zügen  eigenthümlioh  ge- 
nag  hingestellt  hat. 

Als  solche  folgt  sie  dem  allgemeinen  Zug ,  der  allen  neuem  und 
altem  Tonarten  (mit  Ausnahme  der  phrygisohenj  eigen  ist,  sich  zu  der 
Dominantentonart  zu  erheben ,  —  also  nach  D.  Hier  aber  findet  sie 
nicht,  wie  unsre  Durtonarten,  ein  neues  Dur,  sondern  die  dorische 
Tonart,  Moll  mit  grosser  Sexte.  Es  zeigt  sich,  dass  die  beiden  im 
MixoiydisoheB  karakteristischen  Töne,  nämlich  h  und/*,  auch  im  Dori- 
schen die  wesentlichen  sind.  Diese  Gemeinsamkeit  der  wesentlichen 
Töne  zieht  zwischen  der  mixclydischen  und  der  dorischen  Tonart  enge 
Verbindung  nach  sich,  und  zwar  eine  bedeutsamere,  als  zwischen  un- 
sern  Tonarten  und  ihren  Dominauten,  da  sie  zwei  verschiedne  Gattun- 
gen, Dur  und  Moll,  zusammenbringt. 

Daher  hat  das  Mixolydische  besondre  Neigung ,  in  das  Dorische 
auszuweichen,  und  zwar  oft  schon  in  der  ersten  oder  zweiten  Strophe, 
z.  B.  in  den  Chorälen :  Auf  diesen  Tag  so  freudenreich ,  und :  0  Chri- 
stenmensch. In  diesen  Chorälen  wird  das  Dorische  in  seiner  ursprüng- 
lichen Tonreihe ,  auf  D ,  ergriffen.  Ebensowohl  aber  erscheint  es  in 
mixolydischen  Tonstücken  auf  der  mixolydischeu  Tonika  auferbaut, 
also  dorisch  im  genus  molle,  —  g^  a,  6,  c,  d^  e^fy  g.  Dies  hilft  be- 
sonders bei  Schlüssen,  die  hypoionisch  sein ,  —  ein^^  enthalten  müs- 
sen, die  mixolydische  Tonart  ungeachtet  des  fremden  Schlusses  karak- 
terisiren.   Hier  —  • 
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sehen  wir  einen  solchen  Fall  vor  uns.  Die  Schlussakkorde  sind  hy- 
poionisch (nach  unsrer  Sprachweise  G  dur) ,  also  nicht  dem  Hauptton 
eigen.  Dafür  geht  voran :  erst  der  tonische  und  Unterdominantak- 
kord  der  ionischen  Tonart,  dann  der  tonische  Akkord  der  in  das  genus 
molle  versetzten  dorischen  Tonart  [g-b-d)  und  so  ist  der  Hauptton 
durch  seine  beiden  Hauptstützen  hinlänglich  befestigt. 

Diese  zweite  Beziehung  der  mixolydischen  Tonart,  auf  die  dori- 
sche, vollendet  das  Bild  ihres  Karakters.  Den  Gruudzug  desselben  ha- 
ben wir  oben  erkannt;  es  war  Erhebung,  Aufschweben  aus  dem 
festen  Ionischen,  das  aber  nicht  zu  eigner,  abgeschlossner  Bestimmtheit 
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gelangt,  und  daraoi  einen  weniger  feurigen ,  mehr  geistigen  Ansdrack 
hat,  gleichsam  als  höherer,  verscbimmernder  Abglanz  des  sichern  kla- 
ren Ursprungs.  Wenn  schon  hierin  bedingt  ist,  dass  über  die  Verklä- 
rung sich  gleichsam  ein  Schatten  der  Wehmuth  verbreitet,  der  sich 
noch  bestimmter  zeichnet  durch  das  stets  nach  dem  Ursprung  zurück- 
verlaufende y*,  das  sich,  auch  ungehört,  unserm  Gefühl  aus  dem  Drei- 
klang auf  G  (S.  216)  stets  vernehmbar  macht :  so  erhebt  die  nahe 
Beziehung  auf  das  Dorische  diesen  Zug  weicher  Sehnsucht  in  die  Sphäre 
kirchlichen  Ernstes,  gemäss  dem  Sinn  der  dorischen  Tonart. 

Nun  erkennen  wir  endlich  auch ,  warum  das  Ionische  seine  erste 
Ausweichung  nie  oder  selten  nach  der  mixoiydischen  Tonart  macht. 
Es  wär^  im  Grunde  gar  keine  Ausweichung ,  da  wir  dieselbe  Tonreihe 
und  dieselben  Akkorde  wieder  fanden ;  und  wollte  man  Alles  anwen- 
den ,  um  den  Eintritt  der  mixoiydischen  Tonart  deutlich  zu  machen,  so 
würde  ihr  Karakter  dem  Ionischen  fremd ,  wenigstens  nicht  erhebend 
und  Erfrischung  bringend  sein. 

Hier  folgt  der  Choral :  0  Christenmensch ,  ein  böhmisches  Lied, 
das  vorzüglich  geeignet  ist ,  alle  Seiten  der  mixoiydischen  Tonart  za 
zeigen. 
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Wir  bemerken  sogleich ,  dass  die  Melodie  selbst  iu  der  zweiten 
Strophe  (durch  eis)  nach  D  dorisch ,  und  in  der  letzten  (durch  ßs) 
nach  G  ionisch  hinweiset ;  diese  Modulationspunkte  sind  also  gegeben 
und  der  Anhalt  für  alles  Weitere.  Die  erste  und  dritte  Strophe  dage- 
gen können  in  C  ionisch,  oder  auch  auf  ^  geschlossen  werden.  Wir 
haben  die  letztere  Wendung  vor  die  dorische  Ausweichung  gestellt,  die 
ionische  Modulation  aber  vor  den  endlichen  Ausgang  des  Mixoiydischen 
in  das  G  ionisch ,  um  dem  unvermeidlichen  fis  ein  Gegengewicht  zu 
geben ;  wir  haben  sogar  kein  Bedenken  getragen,  noch  eine  Harmonie 
mit /4r  aus  eigner  Wahl  vorauszuschicken  (erster  Akkord  des  letzten 
Takts),  da  es  so  leicht  wurde,  nach  dem  Ionischen  noch  G  dorisch  zur 
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Einleitung  des  Schlusses  beranzuziehn.  —  Die  Auslassung  der  Terz 
im  Schlussakkorde  der  zweiten  Strophe,  und  die  Anwendung  von  Drei- 
kläogen  statt  Dominantakkorden  ist  den  Alten  häufig  eigen. 


Vierter  Abschnitt. 
Die  dorische  Tonart. 

Die  Quiutenfolge  fuhrt  uns  vom  Mixolydischen  zum  Dorischen, 
der  ersten  Molltonart  des  alten  System«.  Wir  wissen  schon  von  ihr, 
dass  sie  auf  der  Unterdominanle  einen  grossen  Dreiklang  hat,  und  dass 
sie  auch  den  Dreiklang  der  Oberdomjnanle  durch  Einführung  des  ds  in 
einen  grossen  verwandeln  und  damit  bestimmt  und  fest  schliessen  kann. 
So  waltet  bei  ihr,  der  Masse  nach,  Dur  vor,  und  die  Mollharmonie  der 
Tonika  kann  man  nicht  trüb,  sondern  nur  hoch  ernst  ansprechen. 
Dies  ist  der  Karakter  der  Tonart;  ernst  und  streng,  aber  nicht  trüb, 
sondern  aufgehellt  durch  das  vorwaltende  Dur,  war  sie  den  Alten  der 
Ton  für  hohe  kirchliche  Feier,  dem  sie  ihre  feierlichsten  Gesänge,  z.  B. 
den  Glauben,  und  überhaupt  mehr  Kircbentexte  anvertrauten,  als  irgend 
einer  andern  Tonart.  Diesem  Karakter  entspricht  auch  der  authentische 
Karakter  und  die  tiefe  Tonlage  der  meisten  dorischen  Melodien. 

Die  nächste  Modulation  macht  das  Dorische  nach  seiner  Oberdo- 
roinante,  dem  äoliscben  ^,  oder  stelltauch  auf  ihrer  eignen  Tonika  diese 
nächstverwandte  Tonart  im  genus  moUe  (rf,  e,  /,  g^  ö,  A,  c,  d)  dar. 
Diese  Modulation  tritt  daher  früh,  oft  in  der  ersten  Strophe  ein,  z.  B. 
in  dem  Choral :  Mit  Fried'  und  Freud'  ich  fahr*  dahin,  in  der  ersten 
und  zweiten  Strophe,  in  der  ersten  Strophe  des  Liedes:  Christ  unser 
Herr  zum  Jordan  kam  u.  s.  w. ;  kehrt  auch  wohl  ein-  und  mehrmals 
wieder.  Wir  finden  sogar  dorische  Melodien,  die  in  äolischer  Auswei- 
chung schliessien,  z.  B.  den  Choral :  Durch  Adams  Fall  ist  ganz  ver- 
derbt. Doch  ist  es  auch  oft  der  Fall,  dass  andre  Modulationen  der  äoli- 
scben vorangehn.    Woher  kommen  nun  diese? 

Aus  der  engen  Verbindung  mit  dem  Mixolydischen,  mit  welchem 
das  Dorische  seinen  Unterdominantakkord  und  beide  karakteristische 
Töne  (/und  h)  gemeinsam  hat.  Daher  verbindet  sich  die  dorische  Ton- 
art auf  das  Engste  mit  der  mixolydischen,  —  so,  dass  z.  B.  der  Cho- 
ral :  0  wir  armen  Sünder,  in  beiden  gesnngen  wurde.  Sie  geht  mit 
der  mixolydischen  nach  C  ionisch  ,  oder  nimmt  an  der  Einheit  des 
Mixolydischen  mit  dem  Ionischen  Theil ;  und  dessbalb  nimmt  sie  auch 
die  Ausweichung  des  Ionischen  in  dessen  ünterdominante,  F  lydisch, 
an;  ohnehin  ist  ja  der  karakteristische  Ton  des  Lydischen,  A,  auch  für 
das  Dorische  ein  wesentlicher.  Dass  übrigens  selten  oder  nie  alle  diese 
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Mo^ulalioneii  in  eiaem  einzigen  Gesang  bManunen  gefttuden  iTArdeii, 
versteht  sich. 

Als  Beispiel  für  diese  wichtige  Tonart  des  alten  Systems  wählen 
wir  den  Choral :  Erschienen  ist  der  herrlich^  Tag ;  wenn  er  auch  nicht 
einer  der  reichsten  und  tiefsten  ist,  so  bietet  er  doch  Gelegenheit ,  das 
Porische  eben  in  den  fernerliegenden  und  seltnem  Wendungen  zu  be- 
trachten. 
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Wir  sehen  hier  nämlich  die  erste  Strophe  in  das  Mixolydische 
ausweichen  (weiMi  man  nicht  dafür  den  Schluss  in  G  ionisch  setzen 
will},  die  folgende  Strophe  äolisch,  die  dritte  im  ionischen  C,  die  vierte 
im  genus  moUe  des  Ionischen  (eine  lydische  Wendung  — 


575   < 


Mf/  ij/i/  \] 


s 


t 


^ 


J.  J. 


^ 


-ä 


-j-j. 


^ 


£ 


würde  dem  Haupttone  noch  entsprechender  sein]  schliessen.  Gleich- 
wohl zeigt  Anfang  und  Schluss,  besonders  auch  der  Anfang  der  zweiten 
Strophe,  die  dorische  Tonart  sicher  genug  an. 

Es  ist  hier  der  beste  Anlass,  eines  Schicksals  der  allen  Gesänge 
zu  gedenken,  das  uns  um  viele  derselben  betrogen,  oder  vielmehr  sie 
veranstaltet  und  damit  in  die  Melodien,  in  ihre  Behandlung  und  in  die 
Ansichten  über  beide  arge  Verwirrung  und  Irrthümer  gebracht  haL 
In  einer  Periode  nämlich  (besonders  in  der  letzten  Hälfte  des  vorigen 
Jahrhunderts],  in  der  an  die  Stelle  tiefen,  kräftigen  Glaubens  vmi  tief- 
lebendiger  Kunst  —  denn  beide  gehn  miteinander  —  kühle  flache  Aaf- 
klärung  oder  Abklärung  und  ein  fades  Spiel  mit  Kuustmitteln  zu 
oberflächlichem  Erfolge  getreten  war,  konnte  auch  das  Tiefe  und  Ge- 
waltige in  den  alten  Kirchengesängen  nur  befremdlich  und  ahstosseod 
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befunden  werden.  Man  traehtete  danach ,  die  allen  Lieder,  da  sie  nicht 
zu  beseitigen  waren,  der  aUläglichen  abgeschwächten  GefiihLiweise 
anzupassen,  sie  —  in  einem  falschen  Sinne ,  durch  Erniedrigung  und 
Sehwächong,  populär  zu  machen;  denn  das  Hohe  und  Starke  kann 
auch  nur  von  gesundem  und  kräftigem  Gemüth  aufgenommen  werden. 
So  wurden  die  alten  Gesäuge  vielfältig  nicht  blos  ihrer  karakteristi- 
schen  Modulation,  sondern  auch  der  eigenthümlicbsten  Melodiewendun- 
gen beraubt,  sie  sollten  sich  unsera  gewohnten  Tonarten  und  dem 
Schlendrian  der  üblichen  Gesangweise  beinernen.  —  Eine  Vorarbeit 
sonderbarer  Art  fand  man  in  den  Versetzungen  alter  Melodien  aus  ihrer 
ursprünglichen  Tonart  in  andre,  die  ältere  Meisler  ihren  Schülern  a  1  s 
Uebung  aufgaben,  um  au  ein  und  derselben  Melodie  den  Unterschied 
der  Tonarten  zu  erweisen«  Soviel  über  einen  leidig  merkwürdigen 
Vorgang,  dessen  Spuren  und  Folgen  nicht  hier  *  weiter  erwogen  wer- 
den können. 

Uns  diene  er  nur  zu  zweierlei:  einmal  uns  aufmerksam  zu  ma- 
chen auf  einen  nur  zu  reichhaltigen  Quell  vielfacher  Verwirrung  und 
Ungewissheit  über  alle  Melodien,  wie  wir  sie  in  uosern  Choralbüchern 
mehr  oder  weniger  entstellt  finden ;  dann  uns  wenigstens  an  Einem 
Beispiel  dieUebermacht  alten  Kirchengesangs  über  neuere  Umgestaltung 
zu  zeigen.  —  Es  ist  das  Lied :  Ach  Gott  und  Herr,  offenbar  unserm 
Cdur  angehörig  und  in  dieser  Gestalt,  gegen  seinen  Text  gehalten,  matt 
genug  geworden,  um  nun  den  Sinn  des  Textes  (namentlich  des  ersten 
Verses]  wie  in  lauem  Wasser  aufzulösen.  Ursprünglich  war  aber  das 
Lied  dorisch  geschrieben  und  sah  so  aus**: 
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A«h  Gott  aod  Herr,  wie  sro68  und  schwer  sind  meio'  be-gaosne  Süd  -  deo!  Da 


^^k^^M 


ist  niemandyder  helfen  kana,iD    dieser  Well 


£ 


-J=U. 


A  J  lJ:A  U^h-^^U-. 


n-T?^^^^^^ 


*  Vergl-  das  Ih  eil  weise  kon  ras  ahseFasste,  ahernogeineioe  gehaltreiche  Werk  von 

Mortimer,  der  Choralfesaos  zor  Zeit  der  Reformalioo.  Berlio  bei  6.  Reimer,  1821. 

^*    Nach  Mortimer;  auch  im  evaogel.  Choral-  ood  Orgelbnch  auFgenommeD. 
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Wie  tiefbedeatend  ist  die  Dehnung  der  Melodie  zoletzt  bei  dem 
Worte  »  Welta  ,  als  schaute  man  allüberall wärts  um  nach  dem  Helfer! 
Wie  ernst  and  nachdenklich  und  doch  bewegt,  ganz  dem  Sinn  des 
Textes  entsprechend,  wendet  sich  der  Mollsatz  nach  der  Dominante, 
nach  dem  Hauptton  zurück  und  nochmals  nach  der  Dominante !  Und 
wie  gewaltig,  man  möchte  sagen :  schreiend  klar  erschallen  die  Worte 

Da  ist  niemand,  der  helfen  kann, 
in  dem  zweimaligen  Ionisch,  worauf  sich  dann  der  Gesang  lang  hin- 
schleppt in  Moll  zum  Schlüsse! 


Fünfter  Abschnitt. 
Die  ftolische  Tonart. 

Auf  der  Dominante  der  dorischen  Tonart,  die  zwar  Moll  war,  aber 
grössern  Theils  dem  Dur  zugeneigt,  erbaut  sich  das  Aeolische,  ein 
Mollton,  dessen  karakterisliscbe  Töne  die  kleine  Terz  und  Sexte  [c  und 
f)  sind,  der  also  auf  der  Tonika  und  beiden  Dominanten  Molldrei- 
klänge hat.  Da  jedoch  die  Septime  n  i  c  h  t  zu  seinen  karakteristischen 
Tönen  gehört,  so  kann  sie,  eben  wie  im  Dorischen,  erhöht,  folglieb 
kann  der  Dreiklang  der  Oberdominante  ein  grosser  werden.  So  erhält 
die  äolische  Tonart  vor  Allem  die  Möglichkeit  eines  bestimmten 
Schlusses. 

Dieser  Tonart,  die  schon  nach  ihrem  harmonischen  Gehalt  trüber» 
weicher,  wehmüthiger  ist,  als  ihre  Vorgänger,  sind  die  beiden  nächst- 
liegenden Ausweichungen,  nach  denen  unser  System  zuerst  fragt, 
versagt.  Sie  modulirt  nicht  nach  der  Dur-  und  Molltonart  ihrer  Domi- 
nante, —  nämlich  nach  unsrer  Art  zu  moduliren,  —  denn  dazu  be- 
dürfte sie  des  grossen  Dreiklangs  oder  Septimenakkordes  h-dis—ßs 
oder  h-dis-ßs-a;  das  alte  System  kennt  aber  kein  dis  und  der  äoli- 
schen  Tonart  ist  f  ein  wesentlicher  Ton ,  der  Ton  ßs  also  versagt. 
Eben  so  wenig  geht  dieselbe  nach  D  dorisch,  denn  dazu  wurde  sie  eis 
[a-cis-e)  brauchen,  und  c  ist  ihr  ein  wesentlicher  Ton.  Auch  würde 
das  Aeolische  zu  viel  an  seiner  Eigenthümlicbkeit  eingebüsst  haben, 
wenn  es  sich  mit  dem  so  ähnlich  gebildeten  Dorischen  hätte  verbinden 
wollen;  dieses  dagegen  konnte  und  musste  sich  des  Aeolischen  bedie- 
nen, schon  um  gegen  die  karakteristischen  Verbindungen  mit  den  Dar- 
tönen hinlängliches  Gegengewicht  an  Moll  zu  haben. 

Hierdurch  verhält  sich  das  Aeolische  ruhiger,  stiller  als  die  frü- 
hern Tonarten,  besonders  als  die  dorische;  es  begnügt  sich  statt  der 


Vergl    hierbei  die  Behandlung  desselben  Chorals  in  seiner  neuem  Weise  in  No.  538 
und  das  darüber  Angemerkte.  ' 
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schlagenden  und  starken  Modulationen  meistens  mit  Halbschlüssen  auf 
der  Dominante  (ohne  Ausweichung)  oder  mit  einer  Wendung  in  das 
PhrygischCy  die  (wie  wir  bald  sehen  werden]  kaum  eine  Ausweichung 
zu  nennen  ist,  und  durch  dasselbe  in  das  Ionische. 
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Finden  wir  endlich  die  äolischen  Melodien  (meist  in  der  Tonreihe 
von  A^  oder  auch  in  der  von  G  mit  zwei  Been)  nicht  wie  die  dori- 
schen in  authentischer,  sondern  in  plagalischer  Haltung:  so  sehen  wir 
Alles  vereinigt,  dieser  Tonart  einen  stillen,  wehmiithigen,  leidenden 
Karakter  zu  geben,  dessen  Trübe  nur  durch  die  häufigen  Halbschlüsse 
auf  der  Dominante  mit  grossem  Dreiklang  aufgehellt  und  gemildert 
wird ;  einen  Karakter,  der  sich  auf  das  Bestimmteste  von  dem  der  an- 
dern Tonarten  unterscheidet,  und  in  der  Reihe  aller  dieser  so  sicher 
ausgeprägten  Grundformen  religiöser  Stimmung,  denen  die  Alten  bei 
ihren  Kirchentönen  nachgingen,  nicht  fehlen  durfte.  Als  Beispiel  diene 
das  Abendlied :  Nun  sich  der  Tag  geendet  hat,  in  G  äolisch. 
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Wie  stark  spricht  die  Melodie  sich  als  eine  plagaliscbe  aus,  wenn 
sie  in  so  engem  Räume  sechsmal  die  höhere  Dominante  berührt  und 
immer  wieder  hinabsinkt  zur  Tonika!  Und  wie  karakteristisch  hält  ihr 
dreimaliger  Dominantenschluss  den  weichen,  ergebungsvollen  Sinn  des 
Ganzen  fest,  im  Vergleich  zu  der  so  ähnlichen  in  No.  531  behandelten 
Melodie,  die  sogleich  in  der  zweiten  Strophe  den  festen  Parallelton  er- 
greift und  sich  daran  stärkt!  Auch  hier  konnte  die  erste  Strophe  nach 
der  Parallele  (i^dur)  oder  gar  die  zweite  nach  FAmv  gewendet  wer- 
den, zur  Vermeidung  des  dreimal  wiederholten  Schlusses  auf  der  Do- 
minante. Aber  eben  diese  trübere  und  mattere  Einförmigkeit,  haben 
wir  gesehn,  entspricht  dem  äolischen  Karakter;  es  genügt,  dass  in 
den  letzten  zwei  Strophen  nur  vorübergebend  das  Ionische  [Binv)  be- 
rührt worden  ist. 
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Fassen  wir  nochmals  beide  Hoiitonarlen,  die  dorische  mit  grosser, 
die  äolische  mit  kleiner  Sexte  und  beide  mit  kleiner  Septime ,  die  aber 
als  grosse  gebraucht  werden  kann ,  unter  einem  Gesichtspunkte  ver- 
gleichend zusammen:  so  werden  wir  an  einen  Zweifel  der  neuem 
Theorie  über  die  Bildung  der  MoUtonieiter  erinnert ,  den  wir  schon 
S.  159  zur  Sprache  gebracht. 

Wir  entschieden  uns  damals»  dass  das  MoUgeschlecbt 
kleine  Terz,  kleine  Sexte  und  grosse  Septime 
haben  müsse ,  —  letztere  wegen  des  uns  unentbehrlichen  Doninaol- 
akkordes.  Der  eigentliche  Streitpunkt  lag  aber  in  der  Sexte,  die  wir 
klein  nehmen ,  damit  Moll  einen  angemessenen  Dreiklang  auf  der  (In- 
•terdominante  habe,  und  sich  in  mehr  als  einem  einzigen  Tone  und  Ak- 
korde von  Dur  unterschiede.  Dies  ist  auch  offenbar  das  Rarakteristi- 
schere.  Indess  möglich  wär^  auch  dem  neuem  System  die  andre 
Entscheidung  gewesen ,  die  Annahme  der  grossen  Sexte ;  and  hieran 
haben  auch  diejenigen  gedacht,  welche  zweierlei  Molltonleitern  fär 
unsre  eine  Molltonart  festsetzen  wollten.  Sie  gingen  mit  grosser  Sexte 
und  Septime  hinauf,  kehrten  aber  —  weil  das  Karakterlose ,  die  zu 
grosse  Aehnlichkeit  mit  Dur ,  in  die  Augen  sprang  —  mit  kleiner  Sep- 
time und  Sexte  zurück. 

In  grossartigerer  und  tiefsinnigerer  Weise  fasst  das  alte  Ton- 
system den  Streitpunkt  auf.  Es  versucht  beide  Möglichkeiten ,  benutzt 
aber ,  wie  dann  nothwendig  war,  jede  derselben  zu  einer  besondem 
Tonart ,  hält  sich  also  von  der  ZwitlerhafUgkeit  jenes  neuern  Gebildes 
rein.  Nun  können  wir  an  den  Resultaten  des  alten  Verfahrens  unser 
früheres  Crtheil  prüfen. 

Welches  waren  die  Polgen ,  wenn  die  Alten  die  Sexte  gross  nah- 
men, das  heisst:  wenn  sie  dorisch  schrieben?  Ein  Moll,  das  sich  fast 
mehr  als  Dur  zeigte,  in  seiner  Modulations  -  Ordnung  sich  drei  Dur* 
tönen  und  nur  einem  Mollton  anschloss.  Welches  waren  die  Polgen, 
wenn  die  Sexte  klein  sein,  wenn  äolisch  geschrieben  werden  sollte? 
Ein  eigentlicher  Mollton,  durchgängig  von  Hollkarakter;  aber,  der 
sich  —  um  nicht  mit  dem  andern  Mollton ,  dem  dorischen ,  gar  zusam- 
menzulaufen —  schüchtern  der  nahen  und  kräftigenden  Modulation  in 
die  (dorische)  Unterdominante  oder  vollends  in  Durtöne ,  ja  im  Grund^ 
aller  ausweichenden  Modulation  enthielt. 

Unser  Moll  hat  die  bestimmte  Rarakterzeichnung  des  Aeolischen, 
aber  die  ungehemmte  Modulation,  deren  die  Tonart  überhaupt  fähig  ist. 
Aeolisch  und  dorisch  sind  karakteristische  Typen ,  aber  nicht  Grund- 
formen; als  solche  kann  nur,  neben  Dur,  unser  Moll  sich  gehend 
macben.  Von  jenem  Zwitterversuch  eines  Toogeschlechts  mit  doppelter 
Tonleiter  kann  nicht  weiter  die  Rede  sein. 
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Sechster  Abschnitt. 

Die  phrygisehe  Tonart. 

Diese  letzte  Tonart  in  der  Quintenfolge  der  Kirchentöne  hat  kleine 
Terz,  kleine  Sexte,  und  —  worin  sie  sich  vom  Aeolischen  und  allen 
andern  Tonarten  unterscheidet  —  kleine  Sekunde.  Letztere,  /,  ist 
daher  ihr  karakteristischer,  nicht  zu  verändernder  Ton.  Durch  diesen 
wird  aber  auch  die  kleine  Septime,  i/,  nothwendig  bedingt,  selbst  wenn 
man  davon  absieht,  dass  den  frühern  Zeiten  des  alten  Systems  der  Ton 
der  grossen  Septime  von  «,  nämlich  dts^  gefehlt  hat.  Denn  es  liegt  im 
Wesen  aller  diatonischen  Tonleitern ,  also  auch  der  Kirchentonarten, 
nirgends  zwei  Halbtöne  auf  einander  folgen  zu  lassen ;  dies  wäre  nicht 
diatonische,  sondern  chromatische  Weise.  Wollte  man  nun  der  phry- 
gischen  Tonleiter  neben/  ein  i/t;  geben,  — 

^>  /»  g^  <^»  *»  ^» 
so  würden  zwei  Halbtöne  nach  einander  erscheinen. 

Hieraus  folgt  aber,  dass  die  phrygische  Tonart  keinen  nach  unsrer 
Weise  vollkommnen,  ja,  im  Grunde  keinen  ihr  ganz,  mit  allen  Tönen 
eignen  Schluss  bilden  kann ;  sie  würde  dazu  h-dü-ßs  brauchen.  So 
zeigt  sie  sich  in  der  stärksten  Abhängigkeit  von  ihrem  Stammto0,  dem 
Aeolischen,  und  weiss  nicht  anders  zu  schliessen,  als  auf  der  Domi* 
nante  desselben,  mit  dem  grossen  Dreiklang  e-gis-h^  —  also  mit  An- 
wendung eines  ihr  eigentlich  fremden  Tons  \  der  Halbschluss  des  Aeoli- 
schen (von  A  9lvS  E)  dient  ihr  statt  Ganzschluss.  —  Wir  erblicken 
also  hier  an  zwei  Molltönen  dieselbe  Umkehrung  der  Modulationsord- 
nung, die  wir  zuvor  an  zwei  Durtönen,  dem  ionischen  und  mixolydi- 
schen,  beobachtet  haben  \  nur  ist  der  phrygische  Schluss  noch  weniger 
seiner  Tonart  eigen,  als  der  mixolydisohe ,  weil  er  sogar  im  Schluss- 
akkorde selbst  eines  fremden  Tones  bedarf. 

Desshalb  verlangte  man  nach  einer  Stärkung  dieses  Schlusses. 
Sic  wurde  dadurch  bewerkstelligt,  dass  man  in  der  einleitenden  Har- 
monie entweder  die  beiden  karakteristiscken  Töne,  d  undy ,  —  oder 
ausser  üinen  auch  noch  die  ursprünglich  kleine  Terz  der  Tonika,  g^ 
voraufgehn  liess.   So  bilden  sich  zwei  phrygische  Schlussarten, 
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die  dieser  Tonart  vorzugsweise  angehören,  übrigens  zwar  offenbar 
nicht  so  bestimmt  und  befriedigend  sind,  als  unsre,  durch  die  Dominante 
eingeleiteten  Schlüsse,  aber  eben  desshalb  am  so  angemessener  für 
diese  abgeleitete  und  abhängige  Dominantentonart.    Der  lange  Gesang, 
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Herr  Gott  dich  loben  wir,  scbiiesst  erst  uacb  der  zweiten,  dann  (das 
Amen)  nach  der  ersten  Weise ;  das  gewaltige  Lied  unsers  Luthers : 
Aas  tiefer  Noth  schrei'  ich  zu  dir,  scbiiesst  seinen  ersten  und  zweiten 
Theil  in  der  zweiten  Weise ;  jenen  äolischen  Scbluss  endlich ,  den  wir 
zuvor  betrachtet,  finden  wir  unter  andern  an  demLiede,  Ach  Gott, 
vom  Himmel  sieh  darein. 

Eine  Folge  des  Verhältnisses  zwischen  der  phrygischen  und  äoli- 
schen Tonart  ist  übrigens,  dass  jene  eben  so  gern  in  diese  übergebt, 
als  umgekehrt;  so  in  dem  zuletzt  angeführten  Choral  die  vorletzte 
Strophe,  in  dem  Liede :  Aus  tiefer  Noth,  die  erste  Strophe  des  zweiten 
Theils  und  andre.  —  Dieser  innige  Verband  beider  Tonarten  wird  noch 
fester  dadurch,  dass  dem  Phrygischen  diejenige  Modulation  versagt  ist, 
welche  allen  übrigen  Tonarten  eigen,  je  nach  der  Natur  des  Tonsystems 
die  nächste  und  wichtigste  ist:  die  Ausweichung  in  die  Dominante  näm- 
lich, —  dass  ihr  sogar  eine  zu  einem  Halbschluss  geeignete  Dominan- 
tenharmonie fehlt.  Denn  die  letztere  müsste  h-dis-ßs  heissen;  wir 
wissen  aber,  dass^  und  d  für  das  Phrygische  karakteristische  Töne, 
folglich  unabänderlich  sind.  Ein  Phrygisch  ixaiißs  [e^ßs^  g^  a,  A,  c^ 
df  e)  würde  nur  ein  versetztes  Aeolisch  ,  und  zwar  hypoäolisch  sein ; 
eine  neue  Tonleiter ,  die  man  auf  der  Dominante  der  phrygischen  mit 
Hülfe  desßs  errichten  wollte  (A,  c,  i/,  «,7^,  g^  a,  A) ,  ergäbe  keine 
neue  Tonart ,  sondern  ein  Hypophrygisch ,  eine  nnfiruchtbare  PortbiU 
düng,  die  nicht  im  Sinne  der  Alten  läge. 

So  ist  also  das  Phrygische  streng  auf  seine  Unterdominante  ver- 
wiesen ;  es  verbindet  sich  sogar  in  Ermangelung  einer  Oberdominanlen- 
Harmonie  mit  dem  Dorischen ,  obwohl  das  Dorische  nie  in  das  Phry- 
gische ausweicht,  und  selbst  der  Stammion ,  das  Aeolische ,  niemals  in 
das  Dorische  modulirt;  der  einzige  Fall,  wo  eine  Tonart  regelmässig 
nach  der  ünterdominante  und  deren  Unterdominante  geht ,  und  zwar 
aus  Moll  in  Moll  und  nochmals  Moll.  —  Wenn  wir  uns  erinnern ,  dass 
der  Karakter  der  Mollgattung  an  sich  ein  trüber ,  dass  schon  die  Folge 
zweier  Molldreiklänge  trüb  und  düster,  dass  der  Schritt  in  die  Unter- 
dominante ein  Herabsinken ,  eine  Herabstimmung  in  dunklere  ernstere 
Gefühle  ist :  so  enthüllt  sich  der  Karakter  der  phrygischen  Tonart,  so- 
weit wir  ihn  bisher  betrachtet  haben ,  in  seiner  ganzen  Düsterheit ,  in 
seiner  tief-ernsten,  ganz  eigenthümlichen  Macht. 

Aber  unerwartet  und  höchst  bedeutsam  dringt  in  diese  strenge, 
fast  zu  trübe  Abgeschlossenheil  ein  lichterer  Strahl,  und  färbt  die  ganze 
Touregion.  Wir  werden  inne ,  dass  der  phrygische  Grundton  [E]  die 
Terz  des  ionischen  [C]  ist,  —  in  der  Entstehungsreihe  der  Töne  (No. 
58)  bekanntlich  der  zweite  neue  Ton,  dem  Urtone  nach  der  Do- 
minante nächst  verwandt.  Ja ,  wir  gewahren ,  dass  der  ganzen  phry- 
gischen Tonleiter  ohne  Weiteres  die  ganze  ionische  Tonleiter  unterzu* 
legen  ist,  — 
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wie  der  pbrygischen  Tonika  die  ionische.  So  knüpft  die  pbrygiscbe 
Tonart  eine  anmittelbare,  enge  Verbindung  mit  dem  festesten,  hellsten 
Durtone,  dem  ionischen  C,  und  durch  dieses  sogar  mit  dem  hypoioni- 
schen  G.  Diese  Verbindung  aber  bildet  seinen  Karakter  nach'  der  an- 
dern Seite  hin  ans.  Schlagend  tritt  sie  hervor  in  dem  hochernsten, 
starkmuthigen  Lutherliede  von  Tod  und  Auferstehung  (Mitten  wir  im 
Leben  sind),  das  sich  in  der  fünften,  achten  und  zehnten  Strophe,  zu* 
den  Worten :  Das  bist  du,  Herr,  alleine  —  heiliger  Herre  Gott  —  hei- 
liger starker  Gott  —  du  ewiger  Gott  —  glaubensstark  und  mächtig  in 
die  ionischen  Töne  wendet.  Tiefsinniger,  geistiger  tritt  das  Ionische  in 
der  fünften  Strophe  des  Liedes :  0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden,  zu 
den  Worten :  0  Haupt ,  sonst  schön  gezieret  —  mit  dem  Ausdrucke 
mitleidvollsten  Staunens  hervor.  Und  so  ist  es  nächst  der  dorischen  die 
ionische  Verbindung,  welche  das  Pbrygiscbe  nicht  blos  für  Trauer  und 
Busse,  sondern  auch  für  die  feierlichsten,  ernstesten  Glaubens-  und 
Preisgesänge,  wie  eben  das  Te  deum,  eignet. 

Diesem  Karakter  gemäss  erscheint  das  Pbrygiscbe  nur  in  tiefen 
Tönen,  meist  in  E^  oder  auch  D  mit  zwei  und  C  mit  vier  Been.  Aus 
seiner  Natur  als  abgeleiteter  Tonart,  ans  seinen  starken  Beziehungen 
auf  zwei  rückwärts  gelegne  Molltöne  und  eine  sehr  entgegengesetzte 
Durtonart  folgt,  dass  seine  Gesänge  nicht  selten  in  einem  der  Töne  an- 
heben, in  die  es  auszuweichen  liebt,  oft  im  Aeolischen ,  auch  wohl  im 
Dorischen ;  so  dass  der  Anfang  eines  phrygischen  Tonsatzes  die  Tonart 
nicht  immer  bestimmt  angiebt,  sondern  gleichsam  präludirend  ist,  den 
rechten  Ton  gleichsam  erst  sucht.  An  dem  Choral:  Ach  Gott,  vom 
Himmel  sieh  darein,  ist  nicht  blos  der  Anfang,  sondern  auch  derSchluss 
des  ersten  Theils  dem  Aeolischen  zugewendet.  An  dem  Choral :  Chri- 
stum wir  sollen  loben  schon  [A  solü  oriu)  — 
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weiset  uns  die  erste  Zeile  entschiedeo  aof  die  dorische  Tonart ;  dass 
aber  nicht  sie  die  herrschende  sein  kann,  zeigt  schon  die  folgende 
Strophe  in  ihrer  Ausweichung  nach  dem  ionischen  C.  Denn  das  Do- 
rische weicht  nur  vorübergehend  in  das  Ionische  aus,  und  nur,  sofern 
dieser  der  Stammton  des  Mixolydischen ,  der  dorischen  Unterdom»- 
nante,  ist;  schwerlich  also  würde  die  zweite  Stro{yhe  ia  Ionischen 
schliessen.  Ganz  entschieden  wird  die  Tonart  ani  Schlüsse. 

Haben  wir  sie  nun  als  die  phry gische  erkannt ,  so  sehen  wir  sie 
mit  air  ihren  Nebentönen,  dem  Dorischen ,  Ionischen ,  Aeolischen  um- 
geben, —  so  dass  eben  dieser  Choral,  vor  andern  sonst  vorzüglichern,- 
besonders  geeignetscbien  zu  einem  Beispiel  für  phrygiscbe  Tonführung. 
Die  Behandlung  folgt  genau  den  Andeutungen,  die  in  den  Regeln  über 
Modulation  enthalten  sind. 

Die  erste  Strophe  ist  rein  dorisch  bebandelt  und  mit  dem  dorischen 
Halbschlusse  geendet.  Wollte  man  den  phrygischenSchluss  (No.579  b) 
vorziehn,  so  würde  der  Tenor  zuletzt  gis  erhalten,  und  bei  dem  näch- 
sten Akkorde  von  da  nach  g  gehn.  Dann  würde  der  Melodieton  g 
gegen  das  vorige  Tenor- g^t«^  gewissermaassen  querständig  auftreten  ; 
denn  obgleich  das  neue  g  auch  im  Tenor  erscheint,  würde  man  es  doch 
in  der  Oberstimme  schärfer  vernehmen.  Nun  stand*  eben  die  strengere 
Ansprache  dieses  querständigen  Verhältnisses  dem  herben  Karakter 
eines  phrygischen  Tonstuckes  wohl  gut,  wie  es  denn  auch  dem  vollsten 
pbrygischen  ScUusse  (No.  579  b)  stets  eigenthümlich  beiwohnt.  Aber 
aus  einem  andern  Grunde  verdient  der  dorische  Schluss  den  Vorzog ; 
er  entspricht  der  Tonart,  die  in  der  ganzen  Strophe  herrscht,  und  läsrt 
das  Phrygiscbe  uns  aufsparen,  bis  es  recht  entschieden  eintreten  kann.  — 

Soviel  über  diesen  merkwürdigen  Rirchenton.  Er  entfernt  sich  am 
weitesten  von  dem  Wesen  unsrer  neuen  Tonarten;  daher  ist  er  am  ge- 
eignetsten, zu  zeigen,  in  welche  Missverbältnisse  und  Verunstabungeo 
man  gerathen  würde,  wollte  man  die  Melodien  unmittelbar  nach  unserm 
neuen  System  behandeln.  Die  vorstehende  Melodie  z.  B.  würde,  wenn 
man  sie  ohne  Weiteres  nach  unsern  heutigen  Grundsätzen  beurtheilte, 
geradezu  mit  alf  unsern  Tonarten,  Schluss-  und  Modulalionsgesetzen 
unvereinbar  sein.  Nicht  überall  tritt  der  Widerspruch  so  scharf  her- 
vor; öfters  ist  eine  Behandlung  nach  neuerer  Weise  möglich,  aber 
sicher  nur  auf  Gefahr  der  ursprünglichen  Kraft  der  alten  Gesänge. 


Siebenter  Abschnitt. 

Die  lydische  Tonart. 

Wir  haben  die  Befrachtung  dieser  Tonart  bis  zuletzt  aufgespart. 
Hätten   wir  sie  nach  Anleitung  des  Quintenzirkels  stellen  wollen ,  so 
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würde  sie  vor  C  foniscb  erschienen  sein ;  wollten  wir  ihr  inneres  Ver- 
hältniss  zn  andern  Tönen  berücksichtigen,  so  hätten  wir  sie  ebenfalls 
bei  C  ionisch,  als  dessen  Unterdöminünte,  anitufähren  gehabt. 

Der  Grund  aber,  warum  wir  sie  zarückgesefs^t  haben,  ist  kein  an- 
drer, als :  weil  sie  schon  unter  dem  Walten  des  altern  Systems  niemals 
reichere  und  selbständigere  Abwendung  hat  erringen  können ,  und  seit 
der  Reformation  vollends  verschwunden  ist.  Nor  wenig  Indische  Melo- 
dien finden  sich  in  der  böhmischen  Choralsammioflg*  und  nur  answei- 
chnngsweise  erscheint  das  Lydiscbe  in  anderti,  namentlich  dorischen 
Melodien.  —  Die  Ursache  ihres  Untergangs  I^g  in  ihr  selbst. 

Ihr  karakteristischer  Ton  ist  A;  nur  dieser  eine  Ton,  die  über- 
mässige Quarte  des  Grundtons,  nnterscheidet  sie  vom  Ionischen,  sowie 
von  allen  andern  Tonarten;  h  ist  also  unVerätiderlich,  so  lange  die 
Tonart  lydisch  sein  soll.  Dass  nun  dieser  Ton  einen  Dotninantakkord 
[c-e-g-i)  Tür  die  lydislche  Tonart  onmöglich  macht,  würde  im  Sinne 
des  alten  Systems  nicht  gegen  die  Brauchbarkeit  derselben  entschieden 
haben ;  denn  die  meisten  Schlosse  wurden  dicht  durch  den  Dominant- 
akkord, eher  durch  den  Dreiklang  der  Dotninanle  eingeleitet.  Dass 
ferner  dieses  h  g^gen  den  Grundton  ein  herbes ,  nach  dem  gemeinen 
Sprachgebrauch  nnmelodisdies  oder  onsangbares  Verhältniss  (das  der 
übermässigen  Quarte)  gehabt,  scheint  eben  sowenig  gegen  die  Anwend- 
barkeit der  Tonart  entscheidend ;  dettn  man  könnte  ja  diesen  Schritt, 
wo  er  in  der  Melodie  unangemessen  War,  vermeiden.  Dass  man  end- 
lich trotz  dem  h  mit  der  Harmonisirui^  der  lydischen  Tonleiter  2u 
Stande  kommen  kann,  ist  leicht  zu  sehen.  ^^  In  andern  Beziehungen 
jedoch  wurde  dieses  Ä,  —  das  einzige  Märkmal  der  Tonart,  —  auch 
der  Anlass,  ihr  Aufkotnmen  zu  bindern. 

Die  lydische  Tonart  fiel  nämlich  erstens  bis  auf  das  eine  h  mit 
einer  andern  sehr  gebränchlieheil  nnd  viel  gefflgern  und  fUssKchern, 
mit  dem  Ionischen  im  genus  molle, 

vollkommen  zusammen,  und  konnte  so  der  Vermischung  mit  demselben 
bis  zu  gänzlicher  Vertlttderong  nicht  entgebn"^.  Zweitens  entbehrte 
das  Lydische,  eben  um  jenes  h  willen ,  einer  tonischen  Harmonie  auf 
der  Unterdominante ,  folglich  auch  einer  Modulation  dahin ,  war  also 
nach  dieser  Seite  hin  gelähmt.  Und  für  diese  Einbnsse  ward  es  drit- 
tens durch  nichts  entschädigt.  Denn  jenes  so  thener  bezahlte  A  konnte 


*  hn  evaagel.  Choral-  uod  OrgeAache  fiadef  sich  No.  176  ein  theils  fydf- 
Mjher,  tMls  ionisefter  Gesaag ;  tfa«  loaiaeho  Dimlicb  imCreaas  molk,  nwwmFAnt^ 
darKaitellt. 

^  Daher  lehrt  schoo  am  1274  Mareheltiu  y.  Padna  (Gerbert  scriptt  III,  110— 
111),  dass  der  fäofte  Ton  (die  lydische  Tonart)  im  Hinaufsteigen  der  Tonleiter  A, 
im  Hinabsteigen  aber  b  habe  ;  —  ungeHihr  wie  man  sich  im  neoern  System  wegen 
der  öbermässigen  Sekunde  der  MolUonleiter  zufrieden  stellen  wollte. 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


428  Die  Choräle  in  den  Kirchentonarten. 

nur  zu  einer  Ausweichung  in  die  Oberdominanle,  nach  C  ionisch  fiib* 
ren  \  dies  isl  aber  keine  karakierislische,  sondern  die  gemeinste  aller 
Ausweichungen»  die  wir  in  allen  Tonarien,  mit  Ausnahme  der  phrygi- 
sehen,  wiederfinden,  und  die  sich  in  allen  von  selbst  darbietet,  ohne 
ein  Opfer  zu  fodem.  —  Dies  sind  die  Gründe,  welche  die  lydische 
Tonart  niemals  zu  einer  ausgedehnten  Wirksamkeit  gelangen  liesseo, 
und  auch  uns  berechtigten,  sie  aus  dem  noch  praktisch  nothwendigen 
System  der  Kirchentöne  herauszustellen  zu  abgesonderter  Betrachtung. 

Wenn  sie  aber  auch  weniger  praktische  Wirksamkeit  fiir  uns  hat, 
so  darf  sie  doch  in  dem  belehrenden  Abrisse  der  alten  Tonarten  nicht 
fehlen.  Sie  ist  jedenfalls  eine  von  den  typischen  Ideen,  in  welchen 
die  Vorfahren  ihre  Anschauungen  vom  Wesen  der  Musik  festhielten. 
Als  solche  erkennen  wir  sie,  wenn  wir  sie  mit  dem  Ionischen  und 
Mixolydischen  zusammenhalten. 

Wir  Neuere  schliessen  jede  unsrer  Tonarten  fest  in  sich  selber 
ab;  Ober-  und  Unterdominante  sind  integrirende  Theile  derselben, 
gleichsam  die  beiden  Arme  der  «Tonika.  Wollen  wir  aber  die  Dominan- 
ten als  Tonarten  gebrauchen,  so  moduliren  wir  nach  ihnen  hin,  geben 
die  vorige  Tonart  einstweilen  ganz  auf,  und  begründen  unsern  Tonsatz 
lediglich  auf  der  neuen  Tonart.  —  Die  Alten  kannten  in  ihrem  System 
auch  noch  einen  Mittelfall.  Sie  erhoben  sich  aus  dem  Ionischen  in  das 
Mixolydische,  als  eine  besondre  Tonart ;  aber  diese  neue  Tonart  fand 
ihren  festen  Abschluss,  ihre  feste  Begründung  nicht  in  sich  selber,  son- 
dern in  dem  Stammtone.  So  wie  nun  hier  die  Oberdominante  als  eine 
besondre,  obgleich  abhängige  Tonart  emporschwebte:  so  stellte 
sich  ihnen,  im  Gegensatze  dazu,  auch  ein  Hinabsinken  auf  die  ün- 
terdominante  vor,  die  als  besondre  Tonart  (lydische)  zu  gelten  suchte, 
und  gleichwohl  ihren  Abschluiss  nicht  in  sich  fand,  sondern  ihren  Sinn 
aussprach  im  steten  Hinaufverlangen  nach  dem  Ursprünge ,  nach  dem 
hellen  sichern  Ionischen. 

Wenn  nun  überhaupt  das  Hinsinken  in  die  Unterdominante  einen 
weichem,  schattigem  Ton  über  das  Tongemälde  verbreitet:  so 
verlieh  die  innere  Unbefriedigung,  das  stete  Hinaufsehnen  in  den  lich- 
tem Ursprung  dem  lydischen  Ton  einen  noch  tiefern  Ausdruck  weichen, 
sehnenden,  wehmüthigen  Verlangens.  In  diesem  Sinne  hat  in  genialer 
Anschauung  auch  ein  Neuerer,  der  tiefsinnige  Beethoven,  den  lydi- 
schen Gesang  wieder  angestimmt  in  seinem  Quatuor  Op.  132  ,  um  das 
Dankgebel  eines  tief  ermatteten ,  noch  von  Schauern  des  Todes  um- 
wehten Kranken  für  den  ersten  neuen  Lebenspuls  auszusprechen.  — 
Aber  eben  dieser  weiche,  verathmende  Sinn  der  lydischen  Tonart  war 
wohl  die  innere  Ursache  ihres  Ausscheidens  in  der  glaubensfrischen 
und  starkmuthigen  Reformationszeit. 
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Nachwort« 


Die  Tiefsinnigkeit  des  alten  Systems  liess  sich  nicht  verkennen, 
und  in  mehr  als  einem  Punkte  mussten  wir  ihm  feinere  Unterscheidun- 
gen,  treffendere  Rarakteristik  zugestehn,  als  unserm  heutigen  System. 
Es  wäre  gleichwohl  Missverständniss  und  unkünstlerische  Verirrung, 
wollten  wir  streben,  in  unserm  Schaffen  unter  die  Leitung  des  alten 
Systems  zurückzukehren. 

Alle  Formen  des  Ausdrucks,  die  das  alte  System  darbietet,  besitzen 
wir  auch.  Aber  uns  stehen  sie  zu  freier  Auswahl  zu  Gebote,  während 
sie  den  Alten  als  gesetzliche  Normen  gegeben  waren.  In  einer  Zeit, 
wo  der  Geist  der  Kunst  erst  anfing,  sich  zu  höherm  Bewusstsein  und 
höherer  Macht  zu  erbeben,  bedurfte  es  einer  unmittelbaren  Leitung, 
sonst  wäre  des  Irrens  kein  Ende  gewesen*  und  man  wäre  lieber  wieder 
zu  der  bewusstlosen  und  inhaltlosen  Tonmechanik  der  ersten  kontra- 
punktischen Zeit  zurückgekehrt.  Auch  verlangte  der  übergewaltige 
Liedesdrang  der  Reformationszeit,  dass  eine  Menge  von  Arbeitern  an 
der  Liederverfertigung  Theil  nähme.  Unmöglich  konnten  Alle  mit  tiefer, 
genügender  Rünstlerkraft  ausgerüstet  sein ;  es  bedurfte  daher  für  sie 
fesler  Typen,  nach  denen,  unter  deren  Vorzeichnung  sie  formen 
könnten,  wenigstens  in  den  Grundzügen  des  Gelingens  sicher.  Diesen 
Zweck  haben  die  Kirchentöne  gehabt  und  erfüllt. 

Für  den  Standpunkt  der  jetzigen  Runstbildung  ist  diese  Leitung 
nicht  nöthig,  ja  ihr  Zwang  wäre  dem  wahren  Rünstler  unerträglich; 
er  bedarf  der  Freiheit,  allerdings  auf  die  Gefahr,  sich  weiter  zu  ver- 
irren, als  der  alte  Künstler  unter  der  Leitung  seines  Systems  konnte. 
Und  in  dem  Maasse,  in  welchem  diese  Freiheit  errungen,  die  Kunst  in 
den  letzten  Jahrhunderten  eine  freie  geworden  ist:  mussten  auch  die 
Anleitungen,  welche  das  alte  System  für  gewisse  Zwecke  gab,  unzu- 
länglich werden.  Wir  haben  vielseitigere  Aufgaben  zu  lösen,  als  dass 
sie  unter  den  tiefsinnigen,  aber  doch  beschränkten  Begriff  des  alten  Sy- 
stems zu  fassen  wären.  Und  zu  diesen  Aufgaben  haben  sich  unsre 
Mittel  (namentlich  durch  Ausbildung  der  Melodie  und  Harmonie,  durch 
unsre  weit  und  zugleich  fein  ausgebildeten  Formen)  so  vervieirältigt, 
dass  wir  unmöglich  vom  altern  System  Anleitung  für  unser  Schaffen 
noch  erwarten  können,  dessen  Inhalt  ihm  ja  grösstentheils  fremd  ist. 

Ob  man  bei  der  Erfindung  neuer  Choräle  und  ähnlicher  Tonstücke, 
oder  in  einzelnen  Momenten  grösserer  Bildungen    (wie  Beethoven 


*  Wie  der  Gesebichtkondi^e  ao  deo  ersten  Chromatikero  sieht. 
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im  vorgedacbten  Quatoor)*  sieb  dem  Ideengange  der  alten  Tonarten 
mehr  oder  weniger  anschliessen  will,  bat  jeder  Künstler  mit  sich  selber 
auszumachen.  Wahr  wird  er  dabei  nur  sein ,  wenn  seine  eigne  Idee 
ihn  zu  dem  alten  Typus  geführt,  ihn  nur  absichtslos  an  denselben  er- 
innert hat,  nicht,  wenn  er  genöthigt  gewesen  ist^  sich  erst  nach  dem 
Typus  umzusebn,  und  von  ihm  Ersatz  der  eignen  Anschauung  zu  er- 
warten. 


*  Oder  der  Verf.  io  deo  bei  Traotweio  in  Berlin  herausf^epebnen  Motetten  für 
Männerchor. 
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Dritte  Abtheil«Bg. 
Das  weltliche  Volkfllied. 

Der  zweite  Stoff,  an  dem  wir  unsre  Begleitangskaast  üben,  ist 
das  Volkslied.  Jede  Natiou  besitzt  dereu,  aber  keine  reicher  und  kost- 
barer, als  die  unsre  und  die  ihr  verwandten  Stämme  der  britischen  In- 
seln und  Skandinaviens. 

Es  darf  kaum  erwähnt  werden,  dass  wir  unter  dem  Namen  Volks- 
lied nur  die  Weisen  begreifen ,  die  wirklich  im  Volke  gelebt  haben, 
nicht  die,  welche  irgend  ein  Komponist  mit  mehr  oder  weniger  Glück 
im  Sinne  des  Volks  verfertigt  hat.  Solche  gemachte  Volkslieder  mögen 
künstlerischen  Werth  haben  (vielleicht  hohem  als  manches  wirkliche 
Volkslied) ,  welchen  sie  wollen :  immer  fehlt  ihnen  das  eigentliche  We- 
sen :  sie  haben  nicht  im  Volke  gelebt  und  sind  nicht  sein  Eigenthum 
geworden ;  das  Volk  hat  sich  nicht  in  ihnen  eingewohnt  und  sie  sich 
nicht  sinn-  und  Stimmrecht  gemacht,  hat  nicht  in  ihnen  gelebt,  und  sei-* 
nen  Sinn,  seine  Seele  in  sie  hineingesungen !  Nur  wo  das  geschehn, 
wo  das  Lied  aufgehört  hat,  Werk  eines  Einzelnen,  eine  Komposi- 
tion zu  sein,  wo  es  Besitzthum,  organisches  Wort,  Stimme  des  Volks 
geworden  ist,  da  nur  haben  wir  das  Volkslied  vor  uns.  Und  da  ist 
es  lebendigster  Volksausd ruck ,  einer  der  unschätzbaren,  jedes 
verwandte,  jedes  verstehende  oder  nur  ahnende  Gemüth  tiefst  ergrei- 
fenden Laute,  in  denen  jedes  Volk  das  Rälhsel  seines  Daseins  und  Em- 
pfindens, sich  selbst  unbewusst,  zu  offenbaren  hat. 

Dies  ist  der  tiefe  Sinn  des  Volksliedes,  und  durch  ihn  ist  es  von 
tiefster  Bedeutung  für  den  Musiker ,  der  hoffentlich  am  fähigsten  ist, 
die  Weise  auf  das  Innigste  aufzunehmen  und  zu  begreifen.  Was  das 
ächte  Volkslied  ihn  über  seine  Kunst  lehrt,  ist  sicher  wahr  und  acht; 
nicht  immer  für  allgemeine  Anwendbarkeit,  aber  im  Sinne  des  Volks, 
aus  dem  es  stammt.  Aber  eben  desshalb  muss  es  nicht  sofort  aus  all- 
gemeinen Prinzipien,  sondern  aus  diesem  Sinne  gefasst  und  erwogen 
werden.  Jene  abstrakte  Anwendung  gemachler  Regeln  haben  wir  stets 
von  uns  gewiesen ;  wenn  eine  Gestaltung  den  allgemeinen  Gesetzen 
nicht  entspricht,  erklären  wir  sie  darum  noch  nicht  für  falsch,  sondern 
forschen  nach  den  besondern  Gründen  der  Abweichung.  Das  erfindende 
oder  umbildende  Volk  hat  jene  Gesetze  nicht  gewusst,  sondern  nur 
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(soweit  sie  auf  der  Natur  beruhu)  im  unbewussten  Gefühl  gelragen. 
Aber  zunächst  gegenwärtig  und  am  Herzen  war  ihm  das  Gefühl  des 
Moments,  des  Zustandes,  in  dem  das  Lied  ihm  eigen  wurde.  Hier  sind 
die  nächsten  und  wahren  Gründe  für  die  Weise  des  Lieds  und  ihre  Ab- 
weichungen vom  allgemeinen  Gesetz  zu  suchen. 

Soviel  über  den  Antheil,  den  das  Volkslied  uns  abgewinnen  kann. 
Er  ist  so  wichtig  und  bildend,  dass  kein  Jünger  der  Tonkunst  versäu- 
men sollte,  sich  mit  dem  Volkslied  ernstlich  zu  beschäftigen,  und  zwar 
nicht  um  es  nachzuahmen  (das  ist  eitel) ,  oder  gelegentlich  eine  Volks- 
weise in  eignen  Werken  anzubringen  (das  ist  gering),  sondern  um  lie- 
fer in  die  Seele  seiner  Kunst  einzudringen. 

Diese  Beschäftigung  kann  sich,  wie  bei  jedem  andern  Werk,  auf 
Hören  und  eignen  Vortrag  oder  auf  Nachdenken  über  Gestaltung  and 
Sinn  des  Tonstücks  beschränken,  oder  aber  —  und  dies  ist  die  dem 
künftigen  Komponisten  sich  darbietende  Uebung  —  in  eigner  Bearbei- 
tung, die  hier  zunächst  in  der  Erfindung  einer  Begleitung,  dann  auch 
wohl  in  der  Darstellung  des  Volksliedes  als  selbständigen  Tonstückes 
(ohne  Gesang,  z.  B.  auf  dem  Klavier,  oder  mit  mehrern  Instrumenten) 
besteht.  Denn  das  Volkslied,  als  solches,  wird  im  Volke  bald  unbeglei- 
tet  und  einstimmig  gesungen,  bald  machen  sich  mehrere  Sänger  natn- 
ralistisch ,  ohne  Grundsätze  und  Regeln,  blos  nach  dem  Gehör ,  einen 
zwei-  oder  mehrstimmigen  Satz  daraus  (wie  man  von  den  tyroler  und 
steyermärker  Sängern  frisch  und  artig  gehört) ,  bald  wird  ein  volks- 
thümliches  Instrument  (etwa  eine  Zither)  eben  so  naturalistisch  zur  Be- 
gleitung genommen. 

Wenn  nun  der  Musiker  diese  Begleitung  setzen  soll ,  so  kann  er 
dies  en  t  weder  im  Sinne  des  Volks  thun  und  die  Begleitung  zur  unter- 
geordneten ,  allenfalls  sogar  entbehrlichen  Dienerin  und  Unterstützerin 
des  Gesanges  machen;  oder  er  kann  mit  seiner  Arbeit  einen  höhern 
Zweck  verfolgen,  nämlich  durch  die  Weise  seiner  Begleitung  den  Aus- 
druck des  Liedes  verstärken  und  ergänzen  und  den  Sinn  des  so  zusam- 
mengesetzten Kunstwerks,  wie  den  des  Hörers,  in  eine  höhere  Sphäre 
erheben.  Im  ersten  Falle  bleibt  das  Volkslied  in  seiner  eigentlichen 
Sphäre,  naiver  Ausdruck  irgend  einer  volksthümlichen  Stimmung,  die 
sich  diesem  oder  jenem  Momente  des  Seelenlebens  anschmiegt.  Im  an- 
dern Falle  wird  es  ein  eignes,  einer  ganz  bestimmten  V^orstellung  sich 
widmendes  Kunstwerk,  das  man  nur  nochmals  solches,  nicht  mehr  als 
eigentliches  Volkiied  anzusehen  hat.  Von  letzterer  Art  ist  die  Samm- 
lung »schottischer  Gesänge  von  Beethoven«*,  vor  allen  ähn- 
lichen überreich  an  den  tiefsinnigsten,  tiefslgefühlten  Zügen  zu  nennen, 
obgleich  auf  der  andern  Seite  nicht  in  Abrede  gestellt  werden  kann, 
dass  der  in  sein  eignes  wunderreiches  Innre  einsiedlerisch  verschlossne 


*  Vier  Hefte,  oeae  Ausg.  bei  Sclilesinger  in  ßerlia.  ^ 
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Künstler  hier  und  da  mehr  gelhan  haben  mag,  als  die  ursprüngliche 
Weise  zu  tragen  vermochte;  jedenfalls  ein  Werk,  das  jeder  ächte 
Jünger  sich  auf  das  Innigste  und  Tiefste  aneignen  muss. 

Wir  beginnen  nun  bei  dem  Einfachsten.  In  Leistungen,  wie  jene 
Beethoven'sche,  erblicken  wir  den  Gipfel  unsrer  jetzigen  Aufgabe ,  zu 
dessen  Erreichung  jedoch  vielseitige  Durchbildung  erfodert  wird.  Eine 
ähnliche  Leistung  hat  Beethoven  au  eignen  Liedermelodien  in  sei- 
nem »Liederkreis  an  die  ferne  Geliebte«  gegeben,  in  dem  jeder  Lieder- 
vers seine  eigne,  sinnigste  und  sprechendste  Begleitung  erhalten  hat. 
Auch  Liszt  hat  in  ähnlichem  Sinn  und  mit  grossem  Talent  den  Lieder- 
kreis, so  wie  andre  Beethoven^sche  Lieder  und  einige  Lieder  von 
P.  Schubert  für  Pianoforte  eingerichtet. 

Uebrigens  wollen  wir  inder  Regel  das  Pianoforte  als  begleitendes 
Instrument  annehmen  und  darauf  sehn,  dass  die  Ausführung  auf  dem- 
selben nicht  blos  möglich,  sondern  auch  nach  Verhältniss  der  Leichtig- 
keit unsrer  Aufgabe  nicht  zu  schwer  sei. 


Erster  Abschnitt. 

Aiigemeine  Auffassung  der  Melodie. 

Das  erste  Geschäft  bei  der  Bearbeitung  eines  Volksliedes  ist  die 
Bestimmung  einer  festen  Tonart;  denn  im  Volksleben  wird,  wie  sich 
von  selbst  versteht,  ein  solches  Lied  bald  in  dieser,  bald  in  jener  Ton- 
höhe gesungen,  wie  es  dem  Sänger  eben  mundrecht  scheint. 

1.  BerückBichtignng  der  Stimmregion. 

Bei  dieser  Wahl  ist  vor  Allem  auf  angemessene  Lage  der  Töne 
für  die  Singstimme  zu  sehen.  Das  Volkslied  soll  seinem  Ursprünge  wie 
seiner  Bestimmung  nach  von  Vielen  gesungen  werden  können ,  darf 
also  den  gewöhnlichen  Tonumfang  nicht  überschreiten,  weder  nach  der 
Höhe  noch  nach  der  Tiefe  zu  weit  gehn.  Obgleich  ein  absolutes  Ton- 
maass  hier  nicht  gegeben  werden  kann,  da  das  Volk  seine  Lieder  nach 
eigner  Stimmung  bildet  und  mancher  Stamm  (namentlich  südliche  und 
Bergvölker)  tonreicher  singt,  als  andre :  so  wird  man  doch  wohl  thun, 
sich  möglichst  innerhalb  der  Dezime  d  und  y  zu  halten,  eine  Tonreihe, 
die  den  hohen  Stimmen  bequem  und  den  tiefem  wenigstens  erreichbar  ist. 

2.  Karakter  der  Tonarten. 

Hiernächst  kommt  viel  auf  den  Karakter  der^ Tonart  an,  die 
man  wählt.    Wer  mit  unbefangnem   und  empfänglichem  Sinne  Musik 

Marx,  Komp.-L.  1.7.  Aufl.  28 
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bort  und  ausübt,  der  ist  inne  geworden,  dass  die  verscbiednea  Ton- 
arten —  abgesehen  von  Höhe  und  Tiefe  und  abgesehen  davon ,  dass 
einige  auf  dem  und  jenem  Instrumente  mehr  helle  und  klangvolle  Töne 
haben  als  andre  (z.  B.  die  Tonart  J9dur  auf  der  Geige  die  blossen, 
stärker  und  heller  erklingenden  Saiten)  —  einen  verschiednen  Karak- 
ter,  bald  heissere,  bald  kühlere,  bald  trübere  und  weichere,  bald  hellere 
und  festere  Stimmung  an  sich  haben  und  auf  den  Hörer  übertragen, 
obgleich  der  Grund  dieser  Erscheinung  noch  nicht  aufgedeckt  ist*.  Hat 
man  nun  diesen  Karakter  der  Tonarten  wahrgenommen,  so  versteht 
sich  von  selbst,  dass  mau  womöglich  (wenn  die  Stimmlage  es  irgend 
erlaubt]  für  jedes  Lied  die  Tonart  wählen  wird ,  deren  Karakter  mit 
dem  des  Liedes  am  besten  übereinstimmt. 

So  wichtig  nun  auch  dieser  Punkt  hier  und  überall  für  den  Kom- 
ponisten ist,  so  halten  wir  doch  für  gut,  über  den  Karakter  der  Ton- 
arten in  diesem  Werke  nichts  Näheres  mitzutheilen,  sondern  die  aaf* 
fassung  desselben  einstweilen  dem  unmittelbaren  Gefühl  jedes  Einzelnen 
zu  überlassen.  Denn  erschöpfend  und  (so  viel  wie  möglich]  begründend 
könnte  diese  Angelegenheit  hier  doch  nicht  erörtert  werden  und  in  der 
Weise  einzelner  Andeutungen  ist  besonders  von  unsern  Musik-Aeslhe- 
tikern  so  viel  Halbwahres  und  Ganzfalsches  ausgesprochen  worden, 
dass  jede  nicht  tiefer  gehende  Untersuchung  die  phantastische  Masse 
nur  vergrössern  und  den  Jünger  zu  Träumereien  hinüberlocken  könnle, 
während  uns  nichts  näher  am  Herzen  liegt,  als  ihn  zu  rüstiger  Thal 
anzuführen.  Dagegen  werden  wir  in  der  Musikwissenschaft  Ge- 
legenheit und  Verpflichtung  haben,  auf  diesen  Gegenstand  zurückzu- 
kommen ;  einstweilen  enthält  diealtgemeineMusiklehre  wenig- 
stens einige  Andeutungen  darüber. 


Zweiter  Abschnitt. 
Ueberbliek  der  Mittel. 

Die  eigenlliche  Thätigkeit  des  Tonsetzers  beginnt  nun  erst  mit  der 
Festsetzung  der  Modulation  und  Harmonie  und  der  Begleitungsforni. 
Hier  gelten  zwar  dieselben  Grundsätze,  die  uns  bisher  geleitet  haben ; 
aber  in  zweierlei  Hinsicht  müssen  wir  weiter  gehn,  als  im  Choral. 

Erstens  sind  in  der  Regel  die  Volkslieder  im  Karakter  und  Inhalt 
bestimmter  von  einander  unterschieden,  als  die  Choräle  untereinander. 


*  Dies  Letztere  war  die  Veranlasaunif,  die  den  so  verdieustvolleo  and  scharf- 
verständigen,  dem  Feinern  und  Tiefem  aber  wenig^er  offnen  Gottfried  Weber 
znm  Leugner  und  Bekäinpfer  der  ganzen  Ersobeinung  niacbie.  Sein  Gegipnbeweiü 
zeigt  nur,  dass  der  Verstand  den  Grund  der  Saefae  nicht  fassen  kann. 
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da  iD  jenen  alle  menschlichen  Znstände  in  ihrer  reichsten  Mannigfaltig- 
keit  zur  Sprache  kommen,  alle  Empfindungen  mit  den  eigensten ,  fein- 
sten und  schärfsten  Zügen  hervortreten,  während  im  Choral  Alles  unter 
der  gemeinschaftlichen  Stimmung  und  Form  der  Andacht,  und  zwar 
der  im  christlichen  Gemeinelied  herrschenden,  erscheint.  Bei  dem  Cho- 
ral konnten  wir  uns  daher  an  einer  Grundform  der  Behandlung,  an 
einem  allgemeinen  Typus,  der  alle  Choräle  beherrscht,  genügen  lassen ; 
bei  den  Volksliedern  müssen  wir  aber  nach  der  Stimmung  eines  jeden 
besonders  fragen,  —  obwohl  eine  gewisse  volksmässige  Allgemeinheit 
auch  hier  sich  herausstellt.  Wie  wechselnd  und  reich  aber  die  in  den 
Volksliedern  laut  werdenden  Zustände  sind,  wird  der,  dem  es  noch 
nicht  bekannt  sein  sollte,  mit  Ueberraschung  erfahren,  wenn  er  mit 
Sinn  und  Theilnahme  eine  Reihe  von  Volksliedern  durchgeht.  Wir 
empfehlen  dazu  vor  allen  die  Sammlung  der  »Deutschen  Volks- 
lieder« von  Erk  und  Irmer*,  ferner  den  »Deutschen  Lieder- 
bort« von  Er  k^%  eine  wegen  ihres  reichen  und  gewissenhaft  geprüften 
Inhalts  musterhafte  Sammlung,  ferner  »Braga«,  eine  Sammlung  Volks- 
lieder verschiedner  Nationen  von  O.L.B.  Wolff**'^,  von  reichem  und 
iheilweis  sehr  interessantem,  hin  und  wieder  aber  nicht  zu  verbürgen- 
dem Inhalte,  nur  leider  einer  oft  unlöblichen  musikalischen  Behandlung. 
In  beiden  Sammlungen  findet  auch  der  Romposilionsschüler  reichlichen 
Bildungsstofi*. 

Zweitens  haben  wir  bei  den  Chorälen,  gemäss  ihrer  andächtigen 
Passung  und  der  eben  daher  rührenden  Gloichmässigkeit  des  Rhythmus, 
gteichmässige  Harmonievertheilung,  —  in  der  Regel  auf  jeden  Takt- 
Iheil  (jede Silbe)  einen  Akkord,  —  angemessen  gefunden,  und,  um 
nicht  in  dieser  Gleichmässigkeit  eintönig  und  matt  zu  werden,  die  Ak- 
kordfolgen energisch,  die  SttmmeB  gesangreich  auszubilden  getrachtet. 
Das  Alles  ändert  sich  bei  weltlichen  Gesängen  durchaus.  Die  Mannig- 
faltigkeit des  Inhalts  und  der  in  ihnen  herrschenden  Stimmungen  hat 
vor  Allem  bewegtem  und  mannigfach  wechselnden  Rhythmus  nach  sich 
gezogen  und  damit  die  Melodie  bestimmter  karakterisirt.  Es  kann  da- 
her von  jener  gleichmässigen  Verlheilung  der  Akkorde,  die  im  Choral 
Regel  war,  hier  nur  noch  ausnahmsweise  die  Rede  sein ;  die  Harmonie 
hat  nicht  mehr  die  Obliegenheil,  durch  Mannigfaltigkeit  und  besondre 
Kraft  für  die  Einförmigkeit  des  Rhythmus  zu  entschädigen;  sie  will 
gar  nichts  Anders,  als  den  Gesaug  des  Liedes  unterstützen,  die  beglei- 
tenden Stimmen  ordnen  sich  der  Liedweise  ganz  unter.  —  Auch  ein 
Tbeil  der  neuern  katholischen  Andachtlieder  schliesst  sioh  dieser  Ge- 
slaltungsweise  an. 


*  BerliB,  Plabn^üche  Bacbhandlang. 
**  Bei  Bdsüd  in  Berlin  1856. 
♦♦*  Bei  Simrofk  tn  Bonn. 
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Das  wettliche  Folkdied. 


Allem 


Wir  müssen   daher   bei   der  [Behandlung  solcher  Melodien    vor 


1.  das  Maass  der  Hannonie 


bestimmen.    Aber   nach   welchem   Gesetze?  —  Nach   einem  fiir   uns 
schon  begründeten. 

Schon  S.  274  haben  wir  die  Akkorde  a  Is  Rä ume  ansehn  gelernt, 
innerhalb  deren  sich  die  Summen  (also  auch  die  Hauptstimme)  bewegen. 
Gehen  wir  nun  von  einem  Akkorde  zu  einem  andern  fort,  so  heisst  das 
nichts  anders,  als:  die  Stimmen  (die  Hauptstimme)  begeben  sieb  aus 
einem  Raum  in  einen  andern.  Dies  ist  in  jedem  Fall  ein  bedeutenderer 
Schritt,  als  wenn  die  Bewegung  innerhalb  eines  einzigen  Raumes  (Ak- 
kordes) bleibt. 

Dessgleichen  haben  wir  (S,  234)  die  verschiednen  Tonarien, 
durch  die  wir  in  einem  Tonstücke  gehn,  als  Räume,  —  aber  als  grössere 
und  wichtigere,  bedeutsamer  unterschiedne  angesehn. 

Es  ist  also  klar,  dass  wir  jeden  Schritt  in  einen  andern  Raum  als 
einen  wichtigen  Moment  im  Ganzen  empGnden,  der  den  Inhalt  des  einen 
Raumes  von  dem  des  andern  mehr  oder  weniger  entschieden  trennt. 
Mithin  müssen  wir  in  der  Regel 

die  zusammengehörigen  Töne  der  Melodie  auch  soviel  wie  mög- 
lich in  einem  harmonischen  oder  modulatorischen  Räume  zu- 
sammenhalten. 

Welche  Töne  aber  zusammengehören ,  das  entscheidet  zunächst 
die  rhythmisch-melodische  Konstruktion  des  Liedes. 

Untersuchen  wir  zuvörderst  die  Melodie  des  allbekannten  engli- 
schen Volksliedes. 


h 


(Theii  1.) 
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Die  Aehnlichkeit  des  ganzen  Baues  (auch  im  zweiten  Theile)  lässt 
leicht  erkennen,  dass  die  Melodie  aus  lauter  Abschnitten  von  je  zwei 
Takten  l)esteht.  Wollen  wir  diesen  Gang  der  Weise  auf  das  klarste 
und  einfachste  herausstellen ,  so  müssen  wir,  —  da  nicht  alle  sechs 
Töne  jedes  Abschnittes  sich  unter  einen  Akkord  fügen  wollen,  —  we- 
nigstens mit  einem  harmonischen  Ruhepunkte  den  Schluss  jedes  Ab- 
schnittes bestärken.  Dies  würde  eine  Begleitung,  wie  die  hierbei  a 
stehende, 


w^ 
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veraulassen,  an  der  man  (obgleich  gewöhnlich  anders  tind,  wie  wir 
sehn  werden,  besser  begleitet  wird)  unsre  Regel  bewährt,  den  rhyth- 
mischen Bau  der  Melodie  verdeutlicht  und  unterstützt  finden  wird ;  der 
zweite  Ton  im  zweiten  und  vierten  Takt  ist  als  Durchgang  behandelt; 
im  Wesentlichen  dasselbe  wäre  der  Fall,  hätten  wir  diese  Takte  sowie 
bei  b  ausgeführt. 

So  viel  zur  ersten  Veranschaulichung  der  Regel. 

Nun  aber  ist  sogleich  einleuchtend,  dass 

1.  oft  mehr  als  eine  Art  der  Ranmabtheilung  stattfinden  kann, 

2.  das  Bedürfniss,  die  Abschnitte  der  Melodie  zu  unterstützen,  nicht 
immer  gleich  dringend  ist. 

So  hätten  wir  z.  B.  in  der  vorigen  Melodie  die  beiden  ersten  Töne 
des  ersten  und  dritten  Taktes,  wie  auch  die  drei  Töne  des  fünften  in 
einen  Akkord  {g-h-d  und  d-ßs-a-c)  fassen  können ;  aber  umgekehrt 
hätte  uns  auch  frei  gestanden,  die  Töne  des  zweiten  und  vierten  Taktes 
zwei  oder  drei  Akkorden  zoznertheilen.  Die  Entscheidung  hängt  hierin 
vom  Karaktcr  des  Liedes  und  unsrer  besondern  Absiebt  bei  der  Bear- 
beitung ab;  stets  wird  sich  aber  zeigen: 

dass  das  Lied  sich  um  so  gewichtiger  zeigt,  je  mehr  Akkord- 
wechsel wir  eintreten  lassen,  und  um  so  leichter  und  beweg- 
licher, je  mehr  Töne  wir  unter  wenige  Akkorde  zusammen- 
fassen. 
Kehren  wir  nun  auf  unser  Lied  zurück,  das  der  feierliche  National- 
gesang der  Briten  und  in  gleicher  Bedeutung  auf  Preussen  übertragen 
worden  ist:  so  zeigt  sich  obige  Behandlung  zwar  klar  und  einfach,  aber 
nicht  dem  Gewicht  eines  solchen  Gesanges  entsprechend.  Angemesse- 
ner wäre  diese. 
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oder  eine  ähnliche  Behandlung,  die  jed^m  Tone  des  Liedes  akkordischen 
Nachdruck  gab'  und  den  Bass  schon  zu  einem  eignen  Gesang  erhübe. 

In  ähnlicher  Weise  wäre  das  sanfte  italienische  Pischergebet  (Bei- 
lage XXVI,  1)  »0  sanctissima«  zu  bebandeln.  Der  zweite  und  vierte. 
Takt  würde  am  besten  auf  Einem  Akkorde  verweilen,  der  Ton  h  also 
Durchgang  werden.  Den  Anfang  des  zweiten  Theiles  würden  wir  viel- 
leicht so  fassen. 

.1^ 
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Das  wellliche  l^olkslied. 


Im  ersten  Takle  wechseln  die  Dreikläuge  auf  cuudy^  dessgleicben 
im  letzten  die  auf,/' und  ä;  es  geschieht  über  ruhenden  UnterstimiiMiiy 
so  dass  jeder  Takt  als  engverbundue  Masse  auflLritt. 

Dem  trotzig  und  verwogen  pochenden  Bourbonenliede,  »Vive 
Henri  quaire«,  vor  der  Revolution  Nationalgesang  der  Franzosen  (es 
ist  eins  ihrer  karaktervoUsten  Lieder)  würde  weder  die  Sülle  jenes 
italischen,  noch  die  sanfte  Feierlichkeil  des  deutsch-eDglischen  Gesangs 
zusagen ;  man  müsste  die  fremdartige  (nach  dem  Aeolischen  hinüber- 
weisende)  Melodie  mit  energischen  Akkorden,  vielleicht  so  — 


befestigen,  während  die  glänzend  enthusiastische  Marseillaise  für  ihren 
schwunghaft  fortreissenden  Rhythmus  — 
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nur  der  einfachsten  Harmonisirung  bedarf  und  durch  jede  Zutbat  nur 
belästigt  würde.  Auch  das  unschuldvolle  Liedchen  (Beilage  XXVI,  3) 
könnte  kaum  andre  als  die  einfachste  Begleitung  vertragen,  und  zwar 
in  weit  leichterer,  zarterer  Darstellung,  als  die  vorhergehenden  Natio- 
nalgesänge.  Ueberhaupt  ist  den  meisten  Volksliedern  die  einfaohsle 
Behandlung  in  der  Regel  auch  die  gemässeste. 
Nächst  dem  Akkordreichthum  kommt 

2.    die  Zahl  der  Begleitungntimmen 

in  Betracht.  Je  mehr  Begleitungstöne  wir  verbinden,  desto  voller, 
schwerer  wird  die  Masse  der  Begleitung;  je  weniger  Begleitungsstim- 
men  wir  brauchen,  desto  leichlbe  weglicher  und  zarter  wird  das  Ganze*. 
Nach  dieser  ohne  Weiteres  einleuchtenden  Bemerkung  können 
wir  für  jede  besondre  Aufgabe  das  rechte  Maass  der  Begleitung  schon 


*  Es  versteht  sich,  dass  hier  von  dem  besondem  Inhalte  der  HariDoniv,  der  io 
sich  selbst  bald  fremder  und  schwerer,  bald  vertrauter  und  leichler  sein  kann,  voo 
dem  Unterschiede  der  Betonung  (Forte  und  piano)  und  der  Instmiaefite  oder  Stim- 
men gams  ftb^scbeo  wird. 
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ziemlich  sieber  treffen  \  leichte,  unschuldig  klare ,  oder  rasch  bewegte 
Weisen  werden  besser  zwei-  oder  dreistimmig,  —  ernstere,  gewicht« 
vollere  besser  vier-  oder  fönfstimmig  dargestellt.  Das  zuletzt  erwähnte 
Lied  wird  viel  angemessener  zweistimmig  in  der  bei  der  Naturbarmo- 
nie  gelernten  Weise,  —  die  in  No.  583  und  586  angeführten  Lieder 
werden  besser  vierstimmig,  auch  wohl  mit  Verdopplung  des  Basses, 
dargestellt.  Der  bei  No.  585  betrachtete  Gesang  wird  in  seiner  sanften 
Feieram  wirkungsvollsten  von  einem  vierstimmigen  Chor  gesungen; 
er  liesse  sich  auch  dreistimmig,  weniger  genügend  zweistimmig  dar- 
stellen ;  den  funfstimmigen  Satz  würden  wir  für  die  stille  Weise  schon 
überladen  finden.  Ueberhaupt  möchte  bei  der  Beweglichkeit  und  dem 
frischen  Rhythmus  der  meisten  Volkslieder  selten  eine  mehr  als  vier- 
stimmige Begleitung  woblgerathen  sein. 

Bisher  haben  wir  nur  tiberlegt,  welche  Stimmzahl  für  dieses  oder 
jenes  Lied  im  Allgemeinen  angemessen  sei ;  non  treten  hauptsächlich 
noch  zwei  Befrachtungen  hinzu,  deren  wir  bei  den  Chorälen  nicht  be- 
durften. 

Erstens  werden  wir  bald  gewaiir,  dass  in  ein  und  demselben 
Liede  bisweilen  ein  Theil  oder  Abschnitt  stärker  als  der  andre  betont 
und  dadurch  als  der  hauptsächliche  oder  stärkere ,  heftigere  u.  s.  w. 
ausgesprochen  sein  will ;  bald  giebt  der  Text  des  Liedes,  bald  der  mu- 
sikalische Inhalt  und  Gang  hierzu  Aulass.  Den  Gegensatz  der  schwä- 
chern oder  sanftem  und  der  stärkern  oder  festern  Partien  können  wir 
nicht  allein  durch  den  blos  mechanischen  Wechsel  von  forte  und  piano, 
oder  durch  die  Behandlung  der  Harmonie,  sondern  auch  —  und  oft  am 
glücklichsten,  oft  einzig  nur  —  durch  den  Wechsel  von  Mehr-  und 
Minderstimmigkeit  darstellen.  So  könnte  das  in  der  Beilage  XXVI,  4 
mitgetheille  Lied  vollgriffiger  bei  den  längern,  schonender  und  leichter 
bei  den  kurzem  Noten 
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begleitet  werden.  Wir  wollen  übrigens  des  in  No.  186  gegebneu  Bei- 
spiels gedenken  und  den  so  wirksamen  Wechsel  in  der  Regel  nicht 
anders,  als  mit  dem  Eintritt  neuer  rhythmischer  Abschnitte  oder  Glieder 
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Das  weltliche  Volkslied. 


uuteriiefameii.  -  Bei  deu  Chorälen  würde  derselbe  Wechsel  oiöglith 
und  bisweilen  von  Wirkung  sein ;  meistens  isl  er  aber  ganz  unnötbig, 
da  es  znnächst  auf  den  Ausdruck  des  von  der  Stimmzahl  unabhängigen 
typischen  Karakters  der  Choräle  im  Allgemeinen  ankommt,  und  bei 
dem  gleichmässigen  Gang  dieser  Gesänge  Modulation  und  Stimmfüh- 
rung fast  alleinige  Rücksicht  fodern. 

Zweitens  bedienen  wir  uns  besonders  bei  weniger  vollklingeu- 
den,  oder  für  Unterscheidung  des  forte  und  piano  ungünstigen  Instru- 
menten (wie  Pianoforte  und  Orgel),  oder  endlich  zu  einem  besonders 
kräftigen  Ausdrucke  der  Vielstimmigkeit  für  einzelne  Schläge ,  wäh- 
rend im  Uebrigen  mit  einer  oder  zwei  Stimmen  fortgegangen  wird.  So 
könnte  das  bekannte  Soldatenlied  durch  dergleichen  Vollgriffe,  — 
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die  ihm  gebührende  energische  Betonuug  erhalten.  In  solchen  Fällen 
richtet  sich  der  Wechsel  zwischen  Viel-  und  Weuigstimmigkeit  ent- 
weder nach  dem  rhythmischen  Bau  oder  denAccenten,die  der  besondre 
Ausdruck  des  Textes  oder  der  Melodie  fodert;  weitere  Anleitung 
scheint  überflüssig. 

Uebrigens  geht  mau  auch  bisweilen  auf  weniger  Stimmen  zurück, 
um  eine  besondre  Stelle  leichter  spielbar  zu  machen.  So  haben  wir  in 
No.  586  Takt  4  im  Basse  dieOktaven-V^erdopplung  aufgegeben,  um  die 
linke  Hand  in  ihrer  Lage  zu  lassen.  Sie  wird  nun  ihren  Gang  leichter 
und  wirkungsvoller  ausfuhren. 

Hiemächst  kommt  bei  den  vielfältigen  Stimmungen  und  Regungen 
der  Volkslieder 

3.  die  Form  der  Begleitung 

in  Erwägung.  Bis  hierher  haben  wir  die  Akkorde  zwar  in  verschied- 
nen  Lagen  u.  s.'  w.,  aber  in  der  Regel  in  gleichzeitigem  Auftreten  ihrer 
Töne  verwendet.  Allein  eben  dies  hat  jene  schon  bei  den  Cebungs- 
melodien  wahrgenommene  Schwerfälligkeit  und  Ungefügigkeit  zur  Folge, 
die  dem  ernstgehaltnen  Gange  des  Chorals  und  der  Gewichtigkeit  seines 
Inhalts  gemäss  —  oder  nicht  widersprechend  sein  mag,  nicht  aber  dem 
bunten  Reichthum,  den  die  Volkslieder,  gleich  dem  Volksleben  selbst, 
vor  uns  ausbreiten.  Hier  bedürfen  wir  neben  dem  ruhigen,  gleichmti- 
thigen,  gewichtvollen  Eiuhertritt  einfacher  Akkordfolgeu  aller  Arten 
von  Tonbewegung,  von  den  leichtbeweglichsten  bis  zu  den  reichsten 
und  inhaltvollsten. 
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Die  Mitlei  dazu  sind  bereits  in  unserm  Besitze.  Von  S.  151  her 
kennen  wir  die  rhythmische,  von  S.  178  her  die  harmonische  Pigura- 
tion,  von  S.  287  her  haben  wir  Durchgänge  und  Hülfstöne  einmischen 
gelernt;  alle  mit  diesen  Mitteln  unternommenen  Uebungen  sind  Vor- 
übangen  und  Zurüslungcn  zu  unsern  jetzigen  Aufgaben,  namentlich 
die  S.  300  an  einer  Uebungsmelodie  unternommenen.  Bios  um  noch- 
mals an  das  dort  Erlernte  zu  erinnern,  mögen  hier  noch  zwei  Darstel- 
lungsweisen der  Melodie  No.  422  (nur  der  ersten  Hälfte)  Raum  finden, — 
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die  erstere  [A\  in  reiner  harmonischer  Piguration,  die  andre  [B]  mit 
Einmischung  einiger  Hülfstöne,  beide  von  sehr  einfach  fliessender 
Rhythmik.  Die  Reihe  solcher  Darstellungsweisen  ist  schlechthin  unend- 
lich zu  nennen ;  die  hier,  so  wie  die  früher  gegebnen,  sind  weder  die 
einfachsten,  noch  bilden  sie  eine  Reihe  stetig  fortschreitender  Ent- 
wiokelung,  oder  haben  gar  den  Anspruch,  als  etwas  Neues  aufzutreten. 
Sie  sollen  vielmehr  die  Nacharbeitenden  an  unzählige  ähnliche  Formen 
erinnern ,  die  jedem  Musikübenden  schon  aufgestossen  sein  müssen. 
Neues  ist  ohnehin  auf  diesem  Gebiete  schwerlich  zu  finden,  wenn  man 
nicht  in  verzweifelter  Originalitätssucht  da  und  dort  durch  Verzerrung 
des  Naturgemässen  undUeberbürdung  des  Fasslichen  und  Angemessenen 
doch  noch  einen  Schlupfweg  oder  eine  ätzendere  Wendung  und  der- 
gleichen herauszwingt.  Es  kommt  aber  hier  und  überall  in  der  Kunst 
gar  nicht  auf  diese  äusserlichen  Originalitäten  und  Neuheiten  an ,  für 
die  das  Schicksal  meist  am  günstigsten  sorgt,  wenn  es  sie  unbemerkt 
voruberführt.  Die  wahre  Eigentbümlichkeit  hat  ihren  Sitz  im  Karakter 
des  Komponisten  und  in  der  Idee  seines  Werks,  und  die  beste  Darstel- 
longsweise  ist,  die  dieser  Idee  am  gemässesten  sich  zeigt,  gleichviel, 
ob  ihre  Formen  schon  dagewesen  sind  oder  den  Anschein  der  Neuheit 
haben. 
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Dritter  Abschnitt. 
Die  kunstmassige  BeKleituni^. 

Jetzt  finden  wir  uns  vollkommen  ausgerüstet  für  jede  Art  der  Be- 
gleitung, die  der  Sinn  unsrer  Melodien  irgend  foderu  mag ;  wir  können 
ebensowohl  die  flüchtigste  und  fliesseudste  Begleitung  in  zahllosen 
Formen  darstellen,  wie  eine  feste  und  volle  in  lauter  abgeschlossenen 
Akkorden.  Unsre  Aufgabe  ist,  aus  allen  Formen  die  dem  Sinn  der  je- 
desmaligen Melodie  gemässeste  zu  wählen.  Diese  gemässeste  Beglei- 
tung nennen  wir  die  kunstmässige.  « 

Von  hier  ab  genügen  wenige  Ueberlegungen.  Die  Mittel  haben  wir 
iu  Händen,  ihre  Anwendung  geübt;  es  kommt,  wie  gesagt,  nur  darauf 
an,  für  jede  besondre  Aufgabe  die  rechten  Mittel  zu  ergreifen,  —  zu 
beurtheilen : 

Welche  Form  der  Begleitung,  überhaupt  der  Darstellung  für 
den  Sinn  jedes  Liedes  die  geeignete  ist. 

Ret  der  grossen  Aehnlichkeit,  die  viele  der  bisher  betrachtclen 
Formen  mit  einander  haben,  ferner  bei  den  verschiedenartigen  Auffas- 
sungen, die  bei  den  meisten  (wo  nicht  bei  allen)  Aufgaben  möglich  und 
statthaft  sind,  kann  selten  oder  nie  davon  die  Rede  sein,  eine  einzige 
Form  als  allein  und  vor  allen  andern  gerecht  aufzuweisen ;  wohl  aber 
lassen  sich  gewisse  allgemeine  Grundsätze  durchführen,  die  überall  auf 
die  treffende  Richtung  hinweisen  und  vor  Verirrung  bewahren.  Die 
Erkenntniss  und  Beherzigung  dieser  Grundsätze  setzt  voraus,  dass  der 
Schüler  alle  bisher  aufgefundnen  oder  von  ihm  neu  zu  entdeckenden 
Formen  mit  sinniger  Theilnahme  aufgenommen  und  sich  über  ihren 
Inhalt  wenigstens  iu  den  Grundzügen  ein  gewisses  Bewusstsein  er- 
worben habe. 

Wir  sprechen  hierüber  blos  das  Allgemeine  in  den  folgenden  Sätzen 
aus,  auf  manches  früher  Bemerkte  uns  zuriickberufend. 

1.  Am  festesten,  inhaltvollsten,  freilich  auch  schwersten  tritt  eine 
durchaus  akkordische  Begleitung  auf,  wie  wir  sie  in  No.  583 
gesehn  haben. 

2.  Je  reicher  der  Akkordwechsel,  je  mehr  die  Akkorde  durch  Vor- 
haitc, Durchgänge  u.  s.  w.  in  einander  verwebt  sind  (wie  wir 
schon  bei  den  Chorälen,  dann  in  No.  584  und  588  gesebn  haben), 
um  so  mehr  tritt  dieser  Karakler  akkordischer  Begleitung  hervor; 
je  sparsamer  und  milder  der  Akkordwechsel  (wie  No.  585;, 
oder  je  mehr  die  Akkorde  durch  Pausen  getrennt  werden  (wie 
No.  589) ,  desto  leichter  wird  die  Begleitung. 

3.  Im  Gegensatze  zur  akkordischen  Begleitung  steht  die  harmo- 
nische Figuration,  deren  Grundkarakter  Beweglichkeit,  Leicb- 
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tigkeit  oder  Seh  wunghaftigkeil  und  ein  lockerer,  gleichsam  durch- 
sicbüger  Zusammenhang  der  Töne  ist. 

4.  Je  weiter  die  Töne  auseinander  liegen,  je  weiter  die  Figuren 
sich  ausdehnen,  je  schneller  die  Bewegung  ist,  desto  entschied- 
ner  tritt  dieser  Grundkarakter  hervor;  je  mehr  Stimmen  an 
demselben  gleichzeitig  Theil  nehmen,  desto  mehr  nähert  man 
sich  wieder  der  Piille  und  Festigkeit  massenhafter  Bewegung. 

5.  Durch  eingemischte  Durchgangs-  oder  Hölfstöne  wird  die  Ton- 
folge harmonischer  Figuration  zusammenhängender,  gefüllter, 
gleichsam  melodisch  gesättigt. 

6.  Je  fester  sich  der  melodische  Zusammenhang  einer  Begleitungs- 
slimme mittels  der  Durchgänge  ausgebildet  bat,  um  so  bestimm- 
ter macht  sie  sich  als  selbständiger  Gesang  geltend,  der  den 
Antheil  mehr  oder  weniger  von  der  Hauplmclodie  ab-  und  auf 
sich  hittziebl;  is  hökerm  Grade,  als  blosse  barmeaische  Figu- 
ration. 

Nach  diesen  Beobachtungen,  die  jeder  theilnabmvoU  Husizirende 
leicht  und  sicher  weiter  bis  in  die  einzelnen  Gestalten  verfolgen  kann, 
wollen  wir  für  jedes  Lied  dessen  Inhalte  gemäss  iinsre  Begleitung  bil- 
den, erfoderlichen  Falls  zu  Versen  oder  Theilen  von  abweichendem 
Inhah  auch  in  der  Form  der  Begleitung  wechseln,  stets  aber  dahin 
trachten,  der  Stimmung  des  Liedes  getreu  zu  bleiben,  gleichviel,  ob 
sie  die  einfachste  Gestallung  fodert,  oder  reichere,  oder  eigeulhiim- 
licher  gebildete. 

Für  die  Form  der  Begleitung  ist  zuletzt  noch  der  äusserliche  Unter- 
schied zu  erwähnen,  ob  die  Melodie  gesungen  oder  mit  der  Beglei- 
tung vereint  gespielt  werden  soll.  Im  erstem  Fall  ist  es  nicht  nölhig, 
die  Melodie  zugleich  in  die  Begleitung  zu  legen ;  woiil  aber  sollte  man 
immer  darauf  sehn,  dass  die  Begleitung  schon  für  sich  allein  eine  ge- 
wisse Befriedigung  gewähre,  dass  sie  wenigstens  keine  für  sich  allein 
widrig  klingende  Stellen,  z.  B.  Quarteufolgen,  zu  denen  die  Singstimme 
die  Sexte  gäbe,  unregeimässige  Schritte  in  der  Oberstimme,  — 

Singstimmc. 
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darböte ;  denn  die  Ergänzung,  die  solche  Stellen  durch  die  Singstimnie 
erhallen,  ist  ungenügend,  da  die  Verscbiedenbeit  des  Klanges  diese  von 
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der  ßegleiluii^  slels  uulerscbeidcn  lässt*.  Doch  diese  Betrachlungen 
werden  bei  der  Lehre  von  der  Begleitung  des  Gesangs  erschöpfender 
dargestellt  werden.  Hier  fassen  wir  hauptsächlich  die  andre  Weise  der 
Behandlung  in  das  Auge  und  verbinden  die  Melodie  mit  der  Begleitung 
auf  einem  Instrumente,  dem  Pianoforte. 

Versuchen  wir  ans  nun  zuerst  an  dem  in  der  Beilage  XXVI,  5 
mitgetheilten  Liede*"^,  das  in  seiner  einfachen  Führung  einem  Beispiel 
zu  unsern  ersten  Periodenbildungen  ähnlich  ist.  So,  wie  es  in  der 
Beilage  steht,  wird  es  im  Volke  zweistimmig  gesungen ;  nach  der  Ein- 
falt seiner  Weise  und  des  Textes  (ein  junger  Jäger  liebt  geheim  und 
ohne  Hofinung  die  Tochter  seines  hohen  Herrn)  ist  diese  Darstellung 
auch  ganz  entsprechend.  Sollte  das  Lied  am  Pianoforte  begleitet  oder 
ohne  Gesang  gespielt  werden,  so  könnte  man  sich  schon  mit  einfachen, 
den  Rhythmus  unterstützenden  Akkorden,  z.  B. 
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befriedigen,  man  könnte  die  eine  dieser  Begleitungen  zum  ersten,  die 
andre  zu  dem  Irübern  und  ernstem  Schlussverse  nehmen,  und  diesen 
im  Nachsätze  durch  entwickeltere  Harmonie,  z.  ß. 
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karakteristisch  bezeichnen. 

Sollte  diese  Begleitungsweise,  vielleicht  bei  Wiederholungen,  zu 
einfach  erscheinen,  wollte  man  von  der  verhaltnen  Bewegung,  die  im 
Innern  des  Sängers  waltet  (und  ihn  eben  auf  die  Vorstellung  des  sich 
aufschwingenden  Falken  leitet,  die  im  zweiten  Verse  noch  lebhafter 
hervortritt) ,  wenigstens  eine  leise  Andeutung  geben :  so  könnte  sich 
«ine  Mittelstimme  beweguugsvoller  gestalten.  Dies  ist  hier  geschehn,  — 


^  Wenn  die  Begleitung  dem   bindungsvotlen  Streichquartett  anvertraut  ist, 
können  Stellen  wie  die  zweite  und  drille  Stimme  oben  in  No.  591  unbedenklich, 
ja  bisweilen  mit  grossem  Vortheil  gesetzt  werden. 
**  Erk'fi  deatache  Volkslieder.   Heft  1.  No.  3. 
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und  zwar  wieder  in  der  einfaclislen  Weise.  Das  Mativ  isl  das  der 
zweileii  Stimme  des  Volksliedes  mit  der  eiDgemischlen  Quinte  des  Ak- 
kordes; es  wird  mit  dem  Schlüsse  des  Vordersalzes  aufj^^egeben  und 
kehrt  andeutungsweise  zuletzt  wieder.  Der  Nachsatz  hat  sich  von  dem 
Motiv  mehr  losgemacht  und  verwebtere  Stimmführung  angenommen, 
die  mannigfach  anders  und  einfacher  hätte  werden  können,  z.  B. 
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höchstens  aber  in  der  letzten  Behandlung  (oder  einer  ähnlichen)  dem 
einfachen  Karakter  des  Volksliedes  noch  einigermaassen  nahe  bleibt. 
Der  Bass  mit  den  übrigen  Unterslimmen  unterstützt  Anfangs  mit  vol- 
lerm  Klang  die  Melodie  und  die  bewegte  zweite  Stimme,  nachher 
nimmt  er  am  Gewebe  Theil. 

Denken  wir  uns  eine  dieser  Darstellungen  für  den  zweiten  Vers 
verwendet,  so  könnte  der  dritte  ähnlicher  der  zuerst  gezeigten  Passung 
(No.  592],  aber  erregter  und  gespannter,  vielleicht  so 
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gesetzt  werden.  Wollten  wir  uns  aber  noch  weniger  'wie  in  No.  594 
an  den  Karakter  des  Volkstbiimlichen  halten,  sollte  die  Melodie  gleich- 
sam wie  eine  Erinnerung  vorüberschweben :  so  könnten  wir  sie  von 
begleitenden  Anklängen  umgeben  lassen,  — 
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(in  welchen  Formen  Liszt  sicli  ausgezeichnet  sinnreich  bewegt)  ^ 
und  was  dergleichen  entlegnere  o4er  einfachere  nnd  näher  liegende 
Gestaltungen  mehr  sind,  die,  auch  war  einigermaassen  reicher  auszu- 
beuten, niciu  dem  Lehrbuche,  wohl  aber  dem  Schüler  obliegen  kann, 
der  hier  sehr  bald  ione  werden  wird,  wie  unendlich  viel  ein  musikali- 
schei^  Gedanke  durch  die  ihn  tragende  Form  gewinnen  (freilich  auch 
verlieren  I )  kann  und  wie  vielseitige  Beziehungen  und  Vorstellungen 
sieh  an  ein  und  denselben  Gedanken,  an  eine  noch  so  einfache  Melodie 


*  Der  Verf.  erkennt  dies  am  so  freudiger  an,  da  er  nicht  im  Stande  ist,  sich 
mit  der  Rompositionsweise  des  aasserordentlichen  Virtnoseo ,  in  mancher  andern 
Weise  einverstanden  za  erklären,  wie  tiefe  Blicke  and  Züge  ihm  auch  in  seinen 
Kompositionen  vcrf'önnt  worden,  Züge  voll  Originalität  und  Wahrheit,  Zeognis.te 
h5chster  Begabung  und  Energie.  Dies,  nm  Missverständniss  beiden  Lernen- 
den lu  verhüten.  Von  Jedem  das  Gate  erkennen,  —  das  sei  unser  freu- 
dig Streben. 
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knüpfen  lassen.  Dies  wenigstens  anzudeoten,'sind  wir  (wie  schon  er- 
wähnt) gern  über  das  Bedürfniss  liusers  Liedchens  hinausgegangen. 

Zuletzt  werfen  wir  noch  einen  flüchtigen  Blick  auf  das  letzte  Lied 
in  der  Beilage,  aus  derselben  Liedersammlung;  es  tritt  in  reicherer 
Ausbildung  auf,  als  das  vorige,  und  lässt,  so  einfach  es  ist  und  so  ein- 
räilig  und  gerade  das  Gefühl  schon  in  den  Versen  zur  Aussprache 
kommt,  in  Hinsicht  auf  Harmonie  mehr  als  eine  Behandlung  zu.  Vor- 
nehmlich fallen  hier  zwei  Punkte  in  das  Auge;  der  Halt  im  dritten 
Takt  vom  Ende  und  zwei  Takte  früher  der  unvollkommne  Schluss  des 
zweiten  Theils,  —  denn  das  Weitere  ist  nur  veränderte  Wieder- 
holung desselben;  beide  Anhalte  haben  ein  und  dasselbe  Gefühl  zur 
Sprache  zu  bringen.  Man  kann  sich  an  diesen  Stellen  wie  im  ganzen 
Verlaufe  des  Liedes  der  einfachen  Melodie  anvertrauen ,  die  gar  nicht 
darauf  ausgeht,  das  tiefere  Gefühl  auszutönen,  sondern  dies  dem  Aus- 
drucke des  Sängers  und  dem  ergänzenden  Mitgefühl  des  Hörers  iiber- 
lässt.  Dann  würde  das  Ganze  in  dieser  — 
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oder  einer  ähnlichen  Weise  zu  behandeln  sein.  Oder  es  könnte  dem 
Sinnen  und  Verlangen,  das  sich  in  jenen  beiden  Stellen  gleichsam  un 
willkürlich  verräth,  schon  die  Harmonie 
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sieb  anschliessend  bilden.  Kaum  so  viel,  gewiss  nicht  mehr,  oder  rei- 
chere oder  fremdere  Harmonie  würde  die  einfache  Weise  vertragen. 
Oder  wollte  man  wagen,  den  Anfang  so  — 
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ZU  barmonisiren  7  Es  würde  zu  unstät,  zu  beladen  und  anspruchsvoll 
erscheinen ;  der  letztere  Tadel  träfe  besonders  die  im  Vergleich  mit 
der  einrachen  Melodie  fast  peinlich  -  ängsllichen  chromatischen  Bass- 
gänge.  Wir  würden  vielmehr,  wenn  über  die  Behandlung  in  No.  598 
hinausgegangen  werden  mnsste,  sanftbewegte  Piguration  zu  einfacher 
Harmonie  — 
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vorziehn,  sie  vielleicht  zu  einem  spätem  Verse  weiter  uud  durchsichli- 
ger  oder  gefällter  — 
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^    ausbreiten.  Bei  erregterer  Stimmung  könnte  sich  auch  die  Darstellung 
beweglicher,  wie  hier  — 
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bilden.  —  Die  weitern  Untersuchungen  und  Ausführungen  können  dem 
Pleisse  des  Schülers  überlassen  bleiben. 
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Zugabe. 
Das  flgurale  Vorspiel. 

Schon  S.  119  haben  wir  einen  flüchtigen  Blick  auf  das  Vorspiel 
geworfen,  mit  dem  eine  Musik  für  die  Singenden  oder  Zuhörenden  ein- 
geleitet werden  kann.  Damals  gestaltete  sich  freilich  unser  Vorspiel 
noch  sehr  dürftig  aus  den  wenigen  eben  in  Besitz  genommenen  Akkor- 
den; und  wenn  wir  späterhin  auch  deren  immer  mehr  gewannen,  im- 
mer vollere  Harmoniegänge  bilden  konnten ,  so  halten  wir  doch  über 
die  Einförmigkeit  und  Trockenheit  unsrer  ersten  Versuche  (No.  137 
und  138)  nicht  hinauskommen  können  bis  zur  Auffindung  der  harmo- 
nischen Piguration  mit  oder  ohne  Beimischung  der  Durchgänge  und 
Hülfstöne.  Daher  lohnte  es  nicht  eher,  als  jetzt,  der  Mühe,  auf  diesen 
Gegenstand  zurückzukommen.  Auch  hier  kann  er  nicht  vollständig  be- 
handelt werden ;  wir  können  uns  hier  nur  auf 

die  unterste  Form  des  Vorspiels 
einlassen;  die  höhern,  ausgebildetem  Formen  werden  später  zur  Be- 
trachtung  kommen.    Selbst  die  unterste  Form  ist  kein  nothwendiges 
Glied  der  bisherigen  Lehre,  sondern  nur  eine  —  zwar  entbehrliche, 
aber  leicht  erlangbare  Zugabe. 

Das  Vorspiel  soll  zunächst  in  die  Tonart  der  folgenden 
Musik  einführen,  indem  es  dieselbe  andeutet ,  oder  durch  die  we- 
sentlich nöthigen  Harmonien  feststellt,  oder  neben  den  nöthigen  Har- 
monien noch  andre  der  Tonart  zugehörige,  oder  endlich  sogar  auch 
fremde,  etwa  die  der  nächstverwandten  Töne,  hinzufugt.  Dies  wissen 
wir  schon  von  S.  119  her;  die  oben  angeführten  Harmoniefolgen,  jede 
andre  zu  einem  bestimmten  Abschluss  geführte,  z.  B.  No.  134  getreu 
oder  verändert,  aber  mit  einem  Schlüsse  versehen,  — 
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oder  die  hier  blos  in  beziffertem  Bass  angedeuteten  — 
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oder  aus  der  Beilage  No.  XV  eisige  dort  zv  andrer  Uebung  angegebne 
Salze,  bieten  uns  also  geeignete  Beispiele  zu  rein  akkordischen  Prä* 
ludien. 

Dergleichen  Sätze  haben  wir  später  durch  Vorhalte  und  Durch- 
gänge fesler  und  gesangvoller  ausbilden  gelernt ;  wir  können  also  dem 
Präludium  No.  604  diese  — 
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oder  irgend  eine  ähnliche,  einfachere  oder  zusammengesetztere  Form 
geben.  In  der  Thal  wird  der  Lernende  wohl  thun,  eine  Reihe  solcher 
Harmoniegänge  in  verschiedner  Weise  auszubilden ,  um  sich  in  allen 
fiiihern  Gestaltungen  vollends  festzusetzen.  Nur  für  Vorspiele  werden 
dergleichen  meistens  minder  geeignet  erscheinen,  da  die  anspruch- 
volle  Ausbildung  mit  der  Einfachheit  der  Aufgabe  und  der  harmoni- 
schen Grundlage  (die  nicht  einmal  Periode  oder  bestimmter  Satz  ist)  in 
Widerspruch  steht. 

Hier  bieten  sich  nun  wieder  die  Piguralformen ,  wie  wir  sie  in 
den  vorhergehenden  Abschnitten  kennen  gelernt  haben  ,  als  glückliebe 
Hülfsmittel.  Sie  lösen  die  Starrheit  der  Akkorde  und  gewähren  in^  aller 
Anspruchlosigkeit  die  Oüchtigsten  Gestaltungen,  wie  die  Möglichkeit, 
sich  aus  ihnen  zu  den  energischsten ,  schwungvollsten ,  fliessendsten 
und  sangvolisten  zu  erheben ;  und  indem  sie  den  einiermigen  und  star- 
ren Akkord  regsam  und  mannigfaltig  werden  lassen,  erlauben  sie  zu- 
gleich, länger  ond  mit  Befriedigung  bei  jedem  einzelnen  zu  verweilen. 

So  könnten  wir  uns  mit  Hülfe  der  harmonischen  Piguration  in  der 
That  aus  einem  einzigen  Akkorde,  z.  B.  hier 


607   < 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


Dasßgtarak  FortpieL 


451 


i 


8'« 

-51 


^^^ 


ein  schon  hallbares  Präludium  bilden,  das  durch  Beweglichkeit  und 
Wechsel  in  der  Gestaltung  reichlich  ersetzt,  was  ihm  an  harmonischem 
Gehall  in  Vergleich  zu  den  frühern  abgeht.  Dass  dergleichen  Gebilde 
in  zahllosen  Formen  möglich  sind  und  durch  den  Zulritl  der  Durch- 
gangs- und  Hülfslöne  sich  in  das  Unendliche  vervieiräUigen,  in  die  ver- 
schiedenartigsten Richtungen  hinwenden  lassen,  ist  einleuchtend. 

Ein  Fortschritt  von  hier  aus  war'  es  schon,  wenn  wir  die  Figu- 
ration  auf  den  Dominantakkord  verwendeten  und  mit  dem  tonischen 
Dreiklange  schlössen,  oder  nach  irgend  einem  figurirten  Akkorde  die 
zur  Bezeichnung  nölhigen  Harmonien  in  alter  Weise  folgen  Hessen, 
wie  z.  B.  hier  — 


608 


geschehn  ist.    Auch  dies  verdient  erst  schriftlich,  dann  onmittelbar  am 
Instrumente  durchgeiibt  zu  werden. 

Eine  höhere  und  reichere  Gestalt  gewährt  es,  wenn  man  (schrift- 
lieh oder  in  Gedanken)  eine  Harmoniefolge,  übrigens  ohne  bestimmte 
Abrnudung,  in  der  Weise  unsrer  ersten  Präludien  festsetzt  und  diese 
mit  einem  bestimmten  figoralen  Motiv  durcharbeitet.  In  solcher  Weise 
hat  Seb.  Bach  unter  andern  das  Präludium  in  Cdur  im  ersten  Theile 
des  wohltemperirten  Klaviers*  gebildet.  Auf  einer  in  der  Beilage 
XXVIII  mitgetbeilten  Harmoniefolge  bewegt  er  sich  mit  einem  über- 
aus einfachen  Motive  (aj. 


*  Besonders  korrekt  ist  die  Ausgabe  von  Breitkopf  nnd  Hartei. 
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das  bis  zum  dreiundzwanzigslen  Takt  in  reiner  harmonischer  Pigura- 
tion  beharrt  und  erst  von  da  an  [b]  einige  Hülfstöne  aufnimmt,  ersi  in 
den  beiden  vorletzten  Takten  etwas  freier  ausläuft.  Bei  dieser  höch- 
sten Einfachheit  oReobart  gleichwohl  das  Tonstück  einen  bis  zu  Ende 
sich  steigernden  Reiz,  der  seinen  Grund  hat  in  der  stetigen  Harmonie- 
entfaltung, in  der  linden  und  folgerechten,  nur  durch  leichte  Abbeugungen 
(Takt  5  bis  8)  angefrischten  Durchführung  des  Motivs  und  durch  den 
ruhigen  und  geraden  Gang  des  Ganzen,  erst  abwärts  bis  in  die 
Tiefe,  dann  wieder,  zum  Schlüsse,  gelind  erhoben.  Der  aufmerksame 
Beobachter  wird  schon  hier  inne,  dass  die  Krafl  der  Komposition  nicht  in 
wilden  oder  seltsamen  Einfällen  und  Fügungen  zu  suchen  ist,  sondern 
in  stetiger  Durchführung  des  einmal  Erfassten ;  eine  Lehre,  die  uns 
durch  unsre  ganze  Künstlerthätigkeit  begleiten  soll  und  die  den  Grund- 
gedanken unsrer  Lehrweise  enthält  und  trägt. 

Etwas  wechselvoller  gestaltet  sich  das  Cmoll-Präludinm  in  dem- 
selben Werke.    Dieses  Motiv 


wird  vierundzwanzig  Takte  lang  für  sich  allein  durchgeführt,  ehe  es, 
mit  andern  Figuren  wechselnd,  zu  Ende  geht.  Aebniiche  Salze  mag 
sich  der  Schüler  in  demselben  und  andern  Werken  aufsuchen  und  klar 
machen,  dann  aber  selbst  dergleichen  Bildungen  von  grösserer  oder 
minderer  Ausdehnung  versuchen. 

Damit  er  sich  hierbei  nicht  in  das  Unbestimmte,  zu  Weite  verirre, 
ist  rathsam,  dass  er  zuerst  seiner  harmonischen  Grundlage  nur  kleinen 
Raum  und  die  festabschliessende  Gestalt  eines  Satzes  gebe  und  die 
einmal  gebildete  Grundlage  in  vielen  Formen  durcharbeite,  ehe  er  zu 
andern  und  ausgedehntem  Grundlagen  und  blossen  Harmoniegängen 
(wie  Bach  gethan)  von  unbestimmtem  Verlaufe  fortschreite. 

Folgender  Satz 
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kann  als  Beispiel  für  eine  solche  Grundlage  dienen.   Wenn  man  ihn 
auch  nur  in  einfiicher  harmonischer  Figuration  aufstellt, 

A 


612 
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l^^^fe^^^^^^^^ 
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so  gewinnt  er  schon  Beweglichkeit  und  Mannigfaltigkeit,  und  es  bedarf 
nur  eines  ruhigen  Fortschreitens,  um  ganze  Reihen  neuer  Erfindungen 
aus  ihm  hervorzurufen,  zumal  wenn  man  erst  Durchgänge,  Hiilfstöne, 
Wechsel  in  den  Motiven  und  in  der  rhythmischen  Gestaltung  in  An- 
wendung bringt.  Von  alle  dem  haben  wir  hier  nur  spärlichen  Gebrauch 
gemacht;  ein  einziger  Hülfston  ist  in  B  eingemischt  worden;  in  C* haben 
wir  zweierlei  Motive  (das  der  Sechszehnteltriolen  und  das  der  Achtel) 
gebraucht.  Bei  der  Fortfuhrung  werden  wir  (wie  sich  in  A  gezeigt 
hat)  unser  Motiv  jederzeit  ändern  oder  halbiren  müssen,  weil  die 
Grundlage  im  dritten  Takt  einen  schnellern  Harmoniegang  annimmt. 
Auch  bei  C  wäre  dies  nöthig ;  man  könnte  das  erste  Motiv  mit  Hinweg- 
lassung  des  zweiten  so  bilden : 


üdur : 
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Soviel  über  diese  iiicbl  schwierige  Uebung ,  die  ohoehiu  in  den 
arpeggio-wüitiigeii  Wmidergebiideii  unsrer  neuem  und  neuestes  Saloo- 
und  Konzerlkompositeurs  übergenug  der  VoriNlder  findet,  —  so  wie 
diese  funkelnden,  rauschenden,  prasselnden,  sausenden  und  säuselDden 
Tonraketen  an  der  Leichtigkeit  und  Wohlfeilbeit  der  Produktion  den 
richtigen  Maassstab. 

Durch  jene  Uebung  gesichert  mag  sich  dann  der  Schüler  über  die 
Schranken  eines  Satzes  hinaus  in  freien  harmonischen  Gängen  und  mit 
freisinnigem  Wechsel  der  Motive,  fester  und  beweglicher,  —  wie  sie 
dem  blos  anregenden  and  sammelnden,  nicht  befriedigen  und  abschlies- 
sen  sollenden  Vorspiel  eigen,  —  theils  schrifUich,  theils  improvisiretid 
am  Instrumente  versuchen. 
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des  ersten  Theils. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


Torwort. 


Je  sorgfältiger  und  getreuer  man  eine  schriftliche  Unterweisung 
zugerichtet,  desto  mehr  vermisst  man  jenen  unermessiichen  Vortheil 
persönlichen  Unterrichts :  auf  die  Eigenthümlichkeit  des  oder  der  be- 
stimmten Schüler,  mit  denen  man  sich  eben  beschäftigt,  auf  ihr  Talent, 
ihre  AufTassungsweise,  ihr  Verständniss ,  ja  auf  ihre  Neigungen  und 
Stimmungen  einzugehn,  den  Schüler  in  jedem  Augenblicke  so  zu  neh- 
men, wie  er  eben  ist,  ihm  jedesmal  das  zu  geben,  was  er  eben  braucht, 
mit  ihm  zu  verweilen  und  sich  auszubreiten,  wo  er  nicht  folgen  kann 
oder  nicht  heimisch  ist,  und  dann  wieder  schneller  zu  gehn ,  wenn  es 
sein  darf.  Am  entschiedensten  tritt  dieser  Vortheil  bei  der  Unterwei- 
sung eines  einzelnen  oder  zweier  Schüler  in  das  Leben.  Doch  ist  er 
auch  bei  gemeinsamer  Unterweisung  einer  ganzen,  nur  nicht  allzuzahl- 
reichen Versammlung  wohl  erreichbar ;  vorausgesetzt,  dass  der  Lehrer 
mit  Scharfblick  und  Treue  bald  diesen  bald  jenen  Einzelnen,  dem  es 
gerade  jetzt  nöthig  ist,  zu  sich  heranzieht  und  ihm  abgesondert  von 
den  Uebrigen  nachhilft.  Der  rechte  Lehrer  wird  auch  einer  Versamm- 
lung ziemlich  sicher  anfühlen,  was  ihr  in  jedem  Moment  der  Cntwicke- 
lung  nöthig  oder  fordernd  ist;  und  leicht  wird  er  aus  den  Arbeiten  ent- 
nehmen, wer  eben  jetzt  seiner  Nachhülfe  bedarf.  So  hat  die  Komposi- 
tionslehre ein  festes  System;  auch  ihre  Methode  ist  in  allen  Grundzügen 
festgestellt ;  aber  mit  lebendigen ,  schmiegsamen  Aussengliedern  weiss 
sie  sich  dem  Schüler  anzubequemen :  sie  ist  nicht  ein  todter  schroffer 
Mechanismus,  der  nur  Maschinen  bildet ,  sondern  ein  lebendiger 
Organismus,  der  Leben  sich  angewinnt  und  lebendig  Wirken, 
lebendige  Entwickelung  hervorlockt. 

Um  nun  auch  der  Schrift,  so  weit  es  möglich  ist,  diese  Anschmieg- 
samkeit zu  geben,  folgt  der  geraden  Entwickelung  eine  Reihe  von  Nach- 
sätzen, —  Beiträge  möchten  sie  heissen,  —  für  die,  denen  sie  hier 
oder  dort  wünschenswerth  sein  können.  Sie  bringen  nichts  eigentlich 
Neues  (dürfen  mithin  nicht  zu  viel  Breite  einnehmen],  können  also  von 
Jedem  so  weit  entbehrt  werden,  als  er  durch  die  Hauptentwickelung 
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selbsl  sich  gefördert  und  sicher  gestellt  weiss.  Doch  möcbteo  sie  aoch 
für  ihn  nicht  ganz  interesselos  sein;  sie  enthalten  manche  aus  der 
lebendigen  Unterweisung  gegriffene  Bemerkung  (oder  gründen  sich 
doch  —  wie  das  ganze  Werk  —  auf  solche)  und  zugleich  manche 
nähere  Untersuchung  einzelner  Punkte,  —  mit  der  wir  den  geraden 
Fortgang  der  Lehre  nicht  zerstreuend  unterbrechen  wollten ,  die  aber 
doch  dem  und  jenem  Lernenden  oder  Forschenden  gelegentlich  einmal 
auffallend  und  Aufklärung  bedürftig  erscheinen  können. 

Die  Nachträge  schliessen  sich  den  einzelnen  Abschnitten  des  Wer- 
kes an,  denen  sie  zugehörei.  Um  dies  ganz  anschaulich  zu  machen, 
erhalten  auch  die  Notenbeispiele  nicht  fortlaufende  Nummern,  nach  der 
letzten  (No.  613)  des  Werks,  sondern  zählen  in  Bruchgestalt  von  der 
jedesmaligen  Nummer  des  Werks  weiter,  der  sie  nachfolgen. 
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A. 

Dje  fümst  der  freien  Fantasie.  ^  KamiftositfottsObiinc 
am  iUavier. 

Za  Seite  17. 

So  nolhwen^g  es  für  den  Komponisten  ist,  sein  Vorstell«iiigs- 
vermögenselbsläudig  zu  entwickeln,  alle  Ton  Verhältnisse  und 
Verknüpfiingen  obne  Hülfe  des  Instruments  klar  vor  der  Seele  zu  haben: 
so  fruchtbar  und  belebend  ist  auf  der  andern  Seite  die  Fertigkeit ,  das 
Ersoo&ene  sofort  ub4  mit  Sicherheit  auf  dem  Instrumente  zn  Gehör  zu 
bringeD.  Das  blos  «Gedachte  wird  dadurch  gleichsam  erst  körperlich- 
wirklich und  siiiRlich-wirksam  \  es  bestätigt  den  Gedaekeu ,  erbellt  ihn 
und  befeuert  und  befruchtet  zu  weiterm  Wacbsthum.  Auf  höherer 
Stufe  führt  diese  Fertigkeit  zu  der  magischen  Kunst  der  freien 
Fan  tasi  e  oder  Improvisation,  in  der  onsre  Heister,  die  Bach,  Mozart, 
Beethoven,  so  Ausserordentliches  geleistet  und  augenscheinlich  ihre 
Schq>ferkraft  erhöht  haben.  Auch  diese  Kunst  ist  keine  rein-ange- 
bome,  sondern  kann  und  will  erzogen  und  gesteigert  sein*  Wie  weit 
dies  gelinge,  hängt  allerdings  zunächst  von  der  Anlage  und  der  all- 
gemein-geistigen Entwickelung  des  Jungers ,  dann  aber  aach  von  der 
Richtung  und  Energie  der  Anleitung  und  Uebung  al». 

Dass  diese  Uebung  nicht  die  Selbständigkeit  des  Vorslellungsver- 
mögens  beeinträchtige,  kann  siciier  erreicht  werden,  wenn  man  Schritt 
für  Schritt  durch  den  ganzen  Lehrgang  erst  das  Vorstellnngsvermögen 
zur  Reife  der  jedesmaligen  Stufe  bringt,  dann  die  wettern  üebungen  an 
das  Instrument  verweiset. 

Einige  Winke  und  Beispiele  genügen.  Wir  geben  damit  über  den 
Standpunkt  von  Seite  17  hinaus. 

1.  Xiastimmifer  Sati. 

Die  Sätze  und  Perioden  dieser  Stufe  sind  zu  beschränkt ,  als  dass 
sit'  zti  weiterm  Verfolg  reizen  könnten.  Wohl  aber  bietet  sich  die 
GangbiMung  als  erste  Stufe  für  Improvisation ,  die  hier  nur  noch  als 
Nachübung  des  bereits  Gelernten  auftritt.  Im  Lehrbuch  enthalten  die 
Notenbeispiele  13,  15  bis  21  Anfänge  von  Gaagbildung,  denen  Motive 
von  zwei,  drei,  mehr  Tönen  znm  Grunde  liegen.  Der  Lehrer  knüpft 
hier  an,  indem  er  den  Schüler  von  Motiv  zu  Motiv  am  Instrament'  aus« 
fuhren  lässt,  was  bereits  geistig  angeeignet  ist. 
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Er  stellt  dein  Schüler  uoclimals  das  Motiv  a  ans  No.  9  zur  Bear- 
beituog  auf,  das  schon  die  Gänge  No.  13  ergeben  hat.  Es  ist  ail^u- 
wenig  ergiebig. 

»Also  wiederhole  es!«  —  c  de  d.  — 

Leicht  findet  der  Spieler  am  Instrumente  Gänge,  — 


«•••w« 


t^a/t- —iaa""-ttgaf 


wie  die  vorstehenden ,  deren  Zahl  sich  ziemlich  vervielfältigen  lässt, 
wenn  man  Verkehrung  des  Motivs 


oder  Mischung  des  rechten  und  verkehrten  Motivs 


(dann  Einsatz  aaf  ^  oder  e  oder  ~dj 

zur  Anwendung  bringt. 

Der  Lehrer  giebt  das  Motiv ,  um  unnützer  Wähligkeit  vorzubeu- 
gen, und  uberlässt  dem  Schüler  die  erste  Bildung,  sogleich  —  ohne 
vorgängige  Aeusserung  von  Seiten  des  Schülers,  was  er  beabsichtige  — 
am  Instrumente  auszufuhren.  Jeder  Gang  wird  ein  Paar  Oktaven  weil 
ausgeführt,  damit  er  sich  wohl  auspräge ,  und  zwar  nicht  in  allzuleb- 
hafter Beweguug ;  denn  er  soll  vom  Ohr  und  Verstände  gefasst  werden, 
nicht  als  Fingerübung  dienen.  Ist  ein  Gang  gebildet  und  eingeprägt, 
so  mag  er  gelegentlich  in  andre  Tonarten  übertragen  und  rhythmisch 
umgestaltet  werden,  z.  B.  der  dritte  aus  No.  ^  so. 


doch  darf  auf  diese  Nebcnübungen  nicht  zu  viel  Zeit  verwendet  werden. 
Soll  von  einer  Gaugbildung  weitergeschritten  werden,  so  muss  der 
Lehrer  jeder  Abschweifung  vorbeugen  und  den  Schüler  anhalten,  aus 
dem  einmal  Ergrifi'nen  Neues  zu  bilden.  So  haben  die  Gänge  2  und  3 
in  No.  ^  und  der  in  No.  ^,  abgesehen  von  der  umgeslalteten  Rhyth- 
mik des  letztem  als  Urgrundlage  das  Motiv  a  oder  dasselbe  mit  seiner 
Wiederholung  c  de  d^  diese  Grundlage  aber  zu  einem  weitern  Motiv 
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{c  d  c  d,  efef^  g  ag  a)  verwendet.  Worin  besieht  nun  ihr  Unter- 
schied? —  in  der  verschiednen  Anknüpfung;  der  erste  Gang  geht  auf 
d  zurück  (eine  Stufe  über  dem  Anfang),  der  zweite  auf  ^  zurück,  der 
dritte  auf  //  vorwärts.  Hätte  nun  der  Schuler  den  ersten  Gang  gefunden, 
so  müsste  der  Lehrer  ohne  weitere  Bestimmung  einen  zweiten  fodern. 
Bliebe  der  Schüler  seinem  vorigen  Motiv  anhängig,  so  müsste  dies 
lobend  hervorgehoben  werden ;  Hesse  er  zu  schnell  davon  ab,  so  müsste 
der  Lehrer  darauf  bestehen,  dass  nicht  aus  neuem  Stoffe,  sondern 
aus  dem  allen  Motive  Neues  gebildet  werde. 

Dabei  muss  wiederholt  eingeprägt  werden:  jemehrderKom- 
ponist  aus  einem  Motiv  bilden  kann,  desto  reicher  ist  er. 
Dies  —  die  Kraft  des  Beharrens  —  ist  jetzt  zu  gewinnen.  Der  Wechsel 
Gndet  sich  leicht  und  wird  später  aus  ganz  andern  Anlässen  angeregt. 

Uebrigens  dürfen  die  Hebungen  der  Improvisation  niemals  bis  zur 
Ermüdung  fortgesetzt  werden ;  es  ist  pädagogisch  klüger,  sie  zu  unter- 
brechen, wenn  gerade  der  Reiz  dazu  recht  lebhaft  gesteigert  worden. 
Der  Schüler  wird  schon  für  sich  weiter  streben,  wenn  der  Lehrer  un- 
erwünscht zeitig  ein  Ende  gemacht. 

Dass  jedes  Motiv  gleich  ausgedehnte  Verwendbarkeit  zeigt,  wie 
das  oben  ergriffne,  ist  bekannt.  Bei  einer  neuen  Uebung  mag  der  Lehrer 
ein  Motiv  von  drei  Tönen  [c  d  e)  oder  das  Motiv  i  aus  No.  1 5  von  vier 
Tönen  aufstellen  und  dann  das  letztere  mit  dem  oben  bearbeiteten  zu 
Gängen,  z.  B. 


verwenden  lassen.  Wie  weit  der  Lehrer  in  der  VervielPältigung  der 
Aufgaben  gehen  solle,  muss  er  nach  dem  Bedürfniss  jedes  Schülers  er* 
messen.  Die  Hauptsache  ist,  dass  der  letztere  in  steter  Anregung  und 
Betbätigung  bleibe ;  je  mehr  man  bildet,  desto  kräftiger  wird  man  zum 
Bilden.  Der  Werth  der  Uebung  liegt  nicht  in  den  einzelnen  Gebilden, 
die  auf  den  untersten  Stufen  nur  gering  —  und  gar  nicht  originell  — 
sein  können,  sondern  in  der  Steigerung  der  bildenden  Kraft. 

2.   Naturharmonie. 

Im  Gebiete  der  Naturharmonie  findet  sich  für  Gangbildung  kein 
ergiebiger  Stoff.  Hier  also  wird  bei  der  Improvisation,  wie  im  Lehr- 
gange selber  (S.  62)  sogleich  auf  Periodenbau  oder  Liedsatz  (S.  67) 
ausgegangen. 

Der  Lehrgang  selbst  gebtdaraufaus,  ans  einer  gegebnen  einfachsten 
Grundlage  (No.  70)  befriedigendere  und  —  wenn  man  so  sagen  darf 
—  reichere  Sätze  (No.  74,  78)  herauszubilden.  Die  Improvisation 
hat  hier  anzuknüpfen  und  den  als  Grundlage  gefassten  Satz  weiter  zu 
entwickeln. 
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No.  78  sei  Grundlage.  Der  Lehrer  foderi  höhere  BelebciDg: 
nehineii  wir  an,  der  Schüler  wisse  nicht  gleich,  wie  sie  zu  erlangen  sei. 

»Welches  ist  der  lebbaflesle  Takt  im  Vordersatze?«  —  der  dritte, 
vermöge  seiner  iebbaülern  Rhythmik. 

Polglich  muss  diese  —  muss  Oberhaupt  lebhaftere  Rhythmik  schon 
dem  Hauptmotiv  (dem  ersten  Motiv]  zuertheilt  werden;  es  kann  sich 


so 


21 


und  noch  auf  manche  Art  gestalten.  Dies  neue  Motiv  wird  am  Instru- 
ment eingeprägt  und  dann  zu  den  zwei  ersten  Takten  verwandt;  der 
dritte  Takt  lässt  Steigerung  wünschen.  Diese  ist  in  No.  78  durch  er- 
höhte Bewegung  erreicht.  Dasselbe  könnte  bei  der  Verwendung  der 
neuen  Motive  a  und  b  leicht,  bei  c  allenfalls  erreicht  werden,  während 
bei  d  höhere  Bewegung  nicht  wohl  anwendbar  scheint.  Wie  wird  sich 
der  junge  Improvisator  hier  helfen?  —  Wie  wird  sich  nach  dem 
Vordersatze  der  Nachsalz  gestalten? 

8.   Harmoniegänge. 

Welch  ein  reicher  Stoff  in  den  Harmoniegängen  liegt,  wieviel  Me- 
lodien aus  ihnen  hervorgehn,  wie  unentbehrlich  sie  für  jede  grössere 
Komposition  sind,  ergiebt  der  Lehrgang.  Jedem  KomposiUonsschnler 
muss  die  Aneignung  dieses  Stoffes  von  hoher  Wichtigkeit  sein.  Es 
kommt  dabei  nicht  sowohl  darauf  an,  vielleicht  noch  ein  Paar  neue 
Gänge  zu  den  vorhandenen  herzuzuthun,  als  vielmehr  die  vorhandnen, 
die  Gemeingut  aller  Komponisten  sind,  nebst  den  etwaigen  neuen  sich 
geläufig  zu  machen.  An  sich  sind  die  Harmoniegänge  todter  Stoff, 
nichts  als  eine  mehr  oder  weniger  fest  zusammenhängende  Reihe  von 
Akkorden.  Sie  müssen  belebt  werden;  und  das  geschieht  durch  den 
Zutritt  von  MeCodie  und>  Rhythmik.  Man  hebe  die  Oberstimme  des 
Ganges  No.  134  aus  dem  Gesammtklange  der  Harmonie  hervor, 
gescheh'  es  noch  so  einfach, 


U,   il 


und  sogleich  wird  der  Reiz  des  Lebens  mehr  oder  weniger  anziehend 
erwachen.     Sogar  die   blosse  gesteigerte   Rhythmisirung  (z.  B.  von 
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No.  VS%)h  allenfalls  mit  dem  Wechsel  doskierer  und  beilerer  Tonlage 
verbunden, 


21 


erweckt  Leben  und  ertheilt  Farbe,  wo  man  zuvor  ein  blosses  Nach- 
einander von  Harmonien  vernahm.  Dass  übrigens  diese  Harmonien 
und  ihre  Verknüpfung  an  sich  selber  bedeutsam  sein  können,  soll  hier 
nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  ist  auch  im  Lehrgange  hinlänglich 
her  vergehoben.  Sie  sind  nur  noch  nicht  in  das  künsllerische  Lehen  er- 
hoben ;  daa^u  gehört  von  Seiten  des  Komponisten  oder  Panlasirenden 
Selbstbestimmung,  —  das  beisst  frei  gebildeter  Rhythmus,  und  das 
kann  nicht  geschehn,  ohne  dass  aus  der  Harmoniemasse  beseelte  Ton- 
folge, Gesang,  Melodie  sich  entwickelt.  Nicht  der  harmonische  Zusam- 
menklang für  sich,  nicht  die  blosse  Tonfolge,  nicht  abstrakter  Rhythmus 
ist  Musik,  sondern  der  Verein  aller  drei  Paktoren:  Tonfolge,  Rhythmus 
und  Harmonie. 

Für  Helodisirung  und  Rhythmisirung  giebt  der  Lehrgang  Gesetz 
und  Anleitung.  Auch  die  Ucbung  mag  schriniich  beginnen.  Aber  zur 
Portsetzung  dieser  Uebung,  bis  Geläufigkeit  und  ein  gewisser  Reich- 
thnm  an  Gestaltungen  erlangt  ist,  bietet  sich  bei  der  Leichtigkeit  der 
Aufgaben  die  Improvisation  als  günstigste  Form.  Mehr  Aufwand,  als 
einmalige  Darstellung  am  Instrumente,  sind  die  einzelnen  Gestaltungen 
nicht  werth,  oder  man  kann  sie  hinterdrein  besonders  notiren.  Nicht 
die  einzelnen  Gebilde,  sondern  die  Kraft  und  Gewandtheil  im  Bilden 
sind  das  Werthvolle. 

Die  Uebnng  an  Gängen  muss  bei  den  allmähligen  Fortschritten  des 
Lehrgangs  immer  wieder  aufgenommen,  niemals  aber  bis  zur  Er- 
müdung oder  Abstumpfung  gegen  die  Sache  getrieben  werden.  Daraus 
ergiebt  sich  von  selbst  eine  gewisse  Ordnung,  die  dazu  hilft,  den  Stoff 
recht  gründlich  auszubeuten. 

Zuerst  also  werden  Gänge  improvisirt  und  umgestellt,  wie  der 
Lehrgang  in  No.  171  und  anderwärts  gezeigt  hat. 

Dann  wird  ein  solcher  Harmoniegang  auf  mehr  als  eine  Weise 
rhythmisirt  und  mittels  harmonischer  Figurirnng  innerlich  beweglicher 
gemacht. 

Hierauf  werden  mit  Hülfe  von  Durchgangs  -  und  Hülfstönen  melo- 
dische Motive  ein-  und  folgerecht  durchgeführt,  z.  B.  an  einem  Gang 
von  Sextakkorden  diese 
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denen  allmählig  reichere  folgen  können.  Dergleichen  Figuratinnen 
werden  in  jeder  Stioime,  dann  wechselnd  in  zwei  öder  mehr  Stimmen 
versucht.  Der  Kompositionskundige  bemerke,  wie  hiermit  der  spätem 
Kunst  der  Variation,  Figuration  und  Fuge  vorgearbeitet  wird. 

Dann  ist  es  die  Gestalt  der  Vorhalte,  die  zu  der  Gangubung,  z.  B. 
in  dieser  Weise  zu  dem  Gange  No.  134 


~Qr?^?S^-i^i 


^ 


^^^ 


herangezogen  wird. 

Später,  zum  zweiten  Theile  der  Kompositionslehre,  werden  diese 
Uebungen  auf  Liedbildung,  Figuration  und  Nachahmung  ausgedehnt.  — 

Ist  nun  dies  Alles  »freie  Fantasie?«  — 

Keineswegs.  Es  sind  nur  Vorübungen,  die  der  glücklichen  Stunde 
freien  Schaffens,  wenn  sie  später  schlägt,  zu  Statten  kommen. 

Wir  wollen  auch  durchaus  nicht  behaupten,  dass  diese  Vorübungen 
iinerlässlich  seien.  Vorzüglich  begabte  Naturen  bemächtigen  sich  bis- 
weilen der  ihnen  zuträglichen  Gestaltungen  und  Geschicklichkeit,  ohne 
dass  ihnen  oder  Andern  der  Weg  dazu  klar  erkennbar  wäre,  —  and 
ohne  dass  man,  wenn  sie  zur  Höhe  gelangt  sind,  noch  Auskunft  fand* 
über  die  vorausgegangnen  Versuche,  Fehlgriffe  und  Anslösse,  deren 
sie  selber  sich  vielleicht  nicht  mehr  erinnerlich  sind.  Solche  Naturen 
sind  reichen  Erben  vergleichbar.  Sie  haben  es  eben.  Daraus  folgt  für 
die  Andern  gar  nichts;  weder,  dass  sie  tbun  sollten  gleich  dem  r«ichen 
Erben,  ohne  es  zu  sein,  —  noch  dass  sie  verzichten  müssten  auf  die 
Kunst,  zu  der  sie  Neigung  in  sich  tragen,  und  auf  Enlwickelung  und 
Steigerung  der  Kraft,  deren  sie  bedürfen  und  deren  Entwickelungs- 
fähigkeit  Niemand  ermessen  kann.  Die  allergrösste  Mehrzahl  der 
Komponisten  gehört  nicht  zu  den  »reichen  Erben«,  und  doch  haben  sie 
mitgewirkt  zum  Aufbau  der  Kunst  und.  zur  Freude  der  Menschen. 

Endlich  soll  man  stets  eingedenk  bleiben,  dass  es  nicht  der  nächste 
Zweck  der  Kompositionslehre  ist,  Komponisten  herzustellen,  —  das  ge- 
schieht auf  absonderlichen  Wegen,  —  sondern:  höhere  Knnstbildung 
zu  verbreiten.   Sie  wirke  dann,  wie  und  wozu  sie  kann. 
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Anleitung  lu  stetiger  EntwiclLeiung. 

Za  Seite  74. 

Der  erste  Fehler,  in  den  bei  diesen  Aufgaben  lebhaftere  Ka- 
raktere  fallen,  ist  der:  von  einem  Motiv  unstät  zum  andern  zu 
greifen,  oder  vielmehr  sich  dem  vollem  Tonstrome ,  der  schon  leben- 
digem Antheil  zu  gewinnen  vermag,  hinzugeben  und  darüber  das 
methodische  Bilden,  die  Entwickelung  eines  Satzes  aus  dem  andern, 
zu  versäumen. 

Ich  habe  stets  gut  gefunden,  einer  solchen  in  der  künstleri- 
schen Natur  begründeten  Abschweifung  eine  Zeit  lang  nachzugeben, 
damit  eben  der  eigne  Sinn  sich  einmal  erfrischen  und  bewähren 
könne:  wie  denn,  beiläufig  gesagt,  diejenigen  Schüler  die  beste 
Hoffnung  geben ,  die  es  oft  drängt  und  versucht  zu  grossem  oder 
freiem  Leistungen,  die  der  innere  kräftige  Bildungstrieb  über  die 
enger  gesteckten  Gränzen  hinzureissen  strebt,  —  wofern  sie  damit 
Karakterkraft  und  Treue  verbinden,  um  zu  rechter  Zeit  in  die 
Lehrbahn  zurückzukehren.  Hierauf  beziehen  sich ,  —  dies  sollen  be- 
fördern die  S.  76  gegebnen  Winke;  bei  der  siebern  persönlichen 
Unterweisung  habe  ich  sogar  zur  Behandlung  angemessner  Texte 
(Jägerlieder  und  dergleichen  von  ruhigerm  oder  fröhlicherm  Inhalt  und 
einfacherm  Rhythmus)  gern  ermuntert,  —  stets  jedoch  mit  der  Erinner- 
ung, dass  diese  Versuche  nur  zur  Erfrischung  des  Sinnes  dienen  kön- 
nen, die  rechte  Unterweisung  aber  später  folge. 

Das  Mittel  nun ,  wieder  einzulenken ,  und  jenen  Fehler  der  Un- 
stätheit  auszurotten,  ist:  dass  man  auf  dem  gegenwärtigen  schon  an- 
ziehendem Standpunkte  den  Schüler  darauf  bringe ,  jeden  einmal  er- 
griffnen Gedanken,  jedes  gewählte  Motiv  recht  fest  und  werth  zu  halten, 
sich  allenfalls  durch  Spiel  und  lebhaften  Gesang  recht  damit  zu  erfüllen, 
dann  (nun  aber  am  stillen  Arbeitstische)  daraus  zu  machen,  was  es  nur 
hergeben  will ,  und  nicht  ohne  Grund  davon  abzulassen.  Irgend  ein 
hervortretendes  Intervall  (und  war*  es  nur  eine  Terz  nach  kleinem 
Schritten,  oder  ein  halber  Ton  nach  Tonwiederholung) ,  ein  gehaltuer 
Ton,  ein  belebterer  oder  weilender  rhythmischer  Moment  kann  bei 
theilnahm vollem  Spiel  und  Gesang  oder  schon  bei  lebhafter  Vorstellung 
bedeutsam  und  dann  der  Keim  einer  einheitsvollen,  vielleicht  schon 
gehaltvollen  Erfindung  werden. 

No.  79  mag  als  Grundlage  zu  einigen  Versuchen  dienen. 

Betrachten  wir  den  Satz  in  seiner  rhythmischen  Anlage,  so  fallt 
die  lebhaftere  Bewegung  des  ersten  Takts  gegen  den  zweiten  auf.  Wir 
wollen  diese  lebhafte  Partie  mehr  geltend  machen,  weiter  ausdehnen. 

Marx,  Komp.-L.  I.  7.  Aafl.  3Q 
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Schon  im  zweiten  Takt  haben  wir  der  zweiten  Stimme  einen 
Ruhepunkt  gegeben ,  um  nicht  Alles  in  Achtel  zerflattern  zu  lassen; 
auch  der  Schluss  würde  einer  ruhigem  Rhythmisirung,  z.  B. 


i 


^. 


oder,  von  a  an: 


0 


-iF^z 


:*: 


86 


=F= 


=i^ 


n- 


bedürfen.  Wir  haben  nun  einen  Vordersatz,  voller  Bewegung,  —  aber 
einer  so  gleichmässigen,  dass  wir  aus  ihrer  Fortsetzung  Einförmigkeit 
und  Erschlaffen  befurchten  müssten.  Dies  Bedenken  fuhrt  darauf,  durch 
einige  Anhalte  dem  Rhythmus  festern  Karakter  zu  geben;  der  Nachsatz 
könnte  so 


gebildet  werden.  Zwei  rhythmische  Accente  treten  kräftiger,  als  Gegen- 
satz, der  Achtelreihe  gegenüber;  dann  aber  kehren  wir  zum  ersten 
Gedanken  zurück,  denn  wir  haben  ihn  nicht  aufgeben,  nur  nicht  miss- 
brauchen und  abnutzen  wollen. 

Aber  —  für  den  Anlauf  der  ersten  Takte  ist  unser  Tonstück  zu 
eng;  so  weite  Bewegung  will  weitern  Raum.  Wir  könnten  daher 
No.  ^  so  ausführen. 


Dieser  Vordersatz  ist  so  weit  geworden  und  macht  bei  seiner  rast- 
losen Bewegung  einen  grössern  Ruhepunkt  so  wünschenswerth:  dass 
er  als  ein  erster  Theil  gelten  kann.  Wo  haben  wir  seinen  Inhalt  her- 
genommen? Wir  sehen  hier  noch  deutlicher,  als  in  No.  79,  das  Ent- 
stehn  und  zugleich  die  rhythmische  Einrichtung.  Hinsichts  der  letztem 
unterscheiden  wir  viermal  zwei  Takte :  a,  &,  c  und  d^  e.  Die  Ton- 
gruppen  a  und  b  sondern  sich  (wenigstens  durch  das  Verweilen  der 
zweiten  Stimme  auf  dem  vierten  und  fünften  Achtel)  rhythmisch  ziemlich 
befriedigend,  und  können  als  Abschnitte  gelten;  die  Tongruppen  cund  d 
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unterscheiden  sieb  wenigstens  durch  den  Tonfall  von  einander  als 
Glieder«  das  Ganze  besteht  also  aus  vier  gleichgrossen  Abschnitten, 
deren  dritter  zwei  gleiche  Theile  unterscheiden  lässt. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen :  unser  Satz  hat  ein  ziemlich  haltungsloses 
Wesen  angenommen;  wir  haben  die  Achtelbewegung  missbraucht,  und 
desshalb  ist  auch  der  Schlussmoment  ungenügend.  Wir  könnten  ihn 
durch  einen  Anhang,  z.  B.  von  e  an ; 


86 


^^^1^ 


P^S^=^ 


^ 


bestärken;  oder  den  Nachsatz  ruhiger  gestalten,  z.  B.  von  c  an  so  wie 
hier  bei  a,  oder  einen  Takt  früher,  wie  hier  bei  b. 


oder  im  zweiten  und  vierten  Takte  das  Tünfte  Achtel  auswerfen ,  oder 
diese  beiden  Takte  so,  wie  den  zweiten  in  No.  79  gestalten,  u.  s.  w. 

Wie  müsste  nun  der  zweite  Theil  sich  bilden?  —  Zweierlei  ist  im 
ersten  zur  Genüge  oder  Uebergenüge  dagewesen:  die  Achtelbewegung, 
und  —  der  weite  Aufschwung  fast  durch  unsre  ganze  Tonreihe  in 
a  und  b.  Man  möchte  also  in  Rhythmus  und  Tonfolge  weilendere  Mo- 
mente vorziehn ;  es  ist,  beiläufig  gesagt,  ohnehin  ein  häufiger  Missgriff 
der  Anfanger,  stets  rastlos  von  einer  Gränze  der  Töne  zur  andern  zu 
jagen,  weil  sie  in  der  Tonmenge  das  Neue  und  Wirksame  suchen, 
das  nur  in  der  Tonbenutzung  zu  finden  ist.  Bier  — 


S6 


^^if 


^^m 
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ist  ein  zweiter  Tbeil,  der  neben  den  nöthigen  Ruhemomenten  die  Be- 
weglichkeit des  ersten  Theils  festzuhalten  strebt.  Auch  hier  ist  b  eine 
möglichst  genaue  Nachbildung  von  a ;  beide  Abschnitte  entfernen  sich 
vom  ersten  Theil,  ohne  diesem  doch  ganz  fremd  zu  sein.  Allein  der 
Hauptgedanke  kann  nicht  aufgegeben  werden ;  er  kehrt  bei  c  und  d 
wieder,  nur  durch  stärkere  rhythmische  Accente  (wie  sie  einmal  seit 
dem  Schlüsse  des  ersten  Theils  erwacht  waren)  aus  der  Achtelnoth* 
errettet.  Den  Schluss  und  die  Behandlung  der  zweiten  Stimme  magder 
Schüler  sich  selbst  erklären. 

Es  ist  klar,  dass  dies  nicht  die  einzig  mögliche  —  und  lange  nicht 
die  anziehendste,  oder  reichste,  oder  einfachste  Bildung  des  zweiten 
Theils  ist.  Man  hätte  viel  weilender,  z.  B.  — 


oder  noch  einmal  aufstürmend. 


anfangen  können ;  wie  man  aber  auch  beginne,  überall  muss  sich  Folge- 
richtigkeit, Festhalten  am  Ergriffenen,  Wechsel  zur  rechten  Rückkehr 
auf  den  Hauptgedanken  als  unser  stetiges  Gesetz  bethätigen. 

In  No.  ^  und  /^  (mit  dem  Zusatz  und  der  Aenderung  in  No.  ^ 
und  -^  oder  ohne  dieselbe)  haben  wir  die  Form  eines  zweitheili- 
gen Tonstückes,  deren  Norm  S.  67  gegeben  war,  in  Noten  wirk- 
lich ausgeführt  vor  uns.  Der  erste  Theil  ist  in  No.  ^  enthalten;  wir 
wollen  ihm  No.  ^  zufügen.  Der  zweite  Theil ,  in  No.  ^  enthalten, 
bringt  zuerst  etwas  Neues ,  kommt  aber  (in  No.  -^  im  neunten  und 
zehnten  Takt)  auf  das  Hauptmotiv  des  ersten  Theils  zurück.  Folglich 
sind,  wie  wir  bereits  S.  71  angemerkt  haben,  in  den  zwei  Theilen  dem 
Inhalte  nach  auch  schon  drei  Theile  vorhanden;  der  erste  schliesst  mit 
No.  •^,  der  zweite  mit  Takt  8  in  No.  ^,  der  letzte  Theil  beginnt  mit 
dem  folgenden  Takte.  Nur  die  feste  Form  der  Dreitheiligkeit 
mangelt;  der  Schluss  des  zweiten  Theils  ist  nicht  bestimmt  und  beide 


*  Der  Sechsactiteltakt,  ans  zwei  Dreiachteltakten  zosammeDg^esetzt  aod 
sechs  kleine  Takttheile  enthaltend,  wird  leicht  einförmif^  und  kleinlich,  wenn  nao 
nicht  das  Einerlei  der  kleinen  Theile  durch  breite  rhythmische  Momente  zu  anter- 
brechen  versteht. 
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erste  Theile  laufen  auf  einen  Halbschluss  hinaus.    Wollten  wir  den 
Scbluss  des  ersten  Theils,  No.  -^^  so  bilden,  — 


10 
86 


f^m^^^^^=f^ 


femer  in  No.  -^  den  Schloss  des  zweiten  Theils  bestärken,  z.  B.  von 
Takt  7  an  so  — 


S6    ffl       f  «^    =1-— iiip=::^--ip= 


bilden  und  dann  den  ersten  Theil  als  dritten  noch  zum  Scbluss  bringen: 
so  würde  die  dreitheilige  Form,  wie  sie  S.  71  erläutert  worden,  fest 
ausgeprägt  vor  uns  stehn.  — 

Wir  haben  unsre  Aufgabe  (No.  79)  wieder  nur  in  Einem  Sinne 
(mit  der  Absicht  lebhafterer  Bewegung)  benutzt,  und  auch  dies  nur 
äusserst  unvollständig.  Ganz  neue  Reihen  von  Gebilden  würden  beran- 
ziehn,  wollten  wir  den  entgegengesetzten  Weg  gehn  und  ruhigere 
Bildungen  suchen;  dies  bleibe  dem  Schüler  zu  reicher  Ausbeutung  über- 
lassen und  empfohlen.  Uebrigens  bedarf  es,  wie  sich  versteht,  fiir  ihn 
nicht  immer  des  Anlehnens  an  fertige  Sätze,  wie  oben  an  No.  79.  Die 
Tonfolge  c,  d^  e^f^  g^  — jedes  andre  Motiv,  z.  B.  c,  a,  ^,  kann  ihm, 
energisch  benutzt,  der  Keim  reicher  und  karaktervoUer  Entwicklungen 
werden. 

Oft  ist  es  forderlich,  sobald  man  sein  Motiv  lebendig  empfunden 
bat,  es  mit  irgend  einem  Worte  ,  wenn  auch  nur  ungefähr,  zu  karak- 
terisiren;  es  dient  zur  Befestigung  des  Karakters  und  zu  einbeitsvoUer 
Entwickelung.  Nur  lege  man  auf  die  Wahl  solcher  Bezeichnungsworte 
kein  zu  ängstliches  Gewicht.  Das  erste  unbefangen  hervortretende 
Wort  ist  meist  das  beste,  oder  jedenfalls  genügend,  um  dem,  der  es 
selbst  aus  seinem  Innern  hervorgiebt,  die  Richtung  zu  bezeichnen.  Die 
Grundsätze  musikalischen  Bildens,  die  Lehre,  müssen  mit  voll- 
kommner  Klarheit  und  Bestimmtheit  begriffen  werden  ;  den  Momenten 
des  Schaffens  (soweit  sie  im  Sinn  und  Gefühl  des  Schaffenden  liegen) 
ist  ein  gewisses  Helldunkel  günstiger,  als  strenges  Herausarbeiten  des 
begriffsmässigen  Bewusstseins ,  das  oft  der  Wärme  und  Naivetät  des 
Schaffens  Eintrag  thut.  Selbst  bei  dem  Schüler  dürfen  diese  vielver- 
sprechenden Eigenschaften  nicht  ohne  Nothwendigkeit  zurückgedrängt 
werden ;  und  eben  desshalb  ist  es  wichtig,  ihn  sobald  als  möglich  zum 
Schaffen,  zum  SelbstGnden  (wenn  auch  Anfangs  nur  mit  kargen 
Mitteln)  heranzuziehn.  Es  soll  ihm  als  Lohn  vollkommner  Durchbildung 
verheissen  sein:  dass  tiefste  Aneignung  der  Lehre  zuletzt  auch  der 
Last  des  Nachdenkens  über  die  Form  entledigen  wird,  dass  er  dann  über 
Alles  frei  schalten,  sich  ganz  frei  und  sicher  seiner  innern  Be- 
wegung überlassen  darf. 

Digitized  by  LjOOQ  IC 


470  Anhang. 

Sobald  übrigens  derScbuIer  die  zweistimmigen  Aufgaben  begriffen 
hal,  ist  eine  Nebenfertigkeit  zu  üben,  die  ihm  künftig  bei  dem  Partilor- 
lesen  und  Schreiben  nölhig  wird,  und  die  nun  bereits  vorbereitet  ist. 
Er  denke  sich  seine  Satze  in  beliebigen  Tonarten,  schreibe  sie  aber 
alle  in  Cdnr,  und  spiele  sie  in  der  vorausgesetzten  andern  Tonart. 
Denn  künftig  wird  er  Trompeten,  Hörner,  Klarinetten  u.  s.  w.  ebenso 
transponiren  müssen.  Die  vierte  Aufgabe  (S.  74}  bietet  für  diese 
Fertigkeit  erwünschte  Vorbereitung. 


C. 

Anleitung  zum  Einprägen  der  theoretischen  Slittheilungen. 

Zu  S.  98. 

Die  Ueberzifferung  der  Melodie  (Logier's  Erfindung)  und  die 
ganze  daran  hängende  Handhabung  der  Harmonie  ist  ein  mecha- 
nisches Verfahren,  und  insofern  ein  nicht  oder  nicht  dnrch- 
auskünstlerisches.  Dies  kann  nicht  verkannt  werden,  darf  aber 
den  Schüler  nicht  von  der  vollständigen  Einübung  abhalten.  Er  er- 
wäge die  Vortheile  dieses  Anfangs.  Erstens  werden  ihm  in  der  That 
dienächstnöthigen  Harmonien,  und  diese  in  der  Reihenfolge  ihrer 
Wichtigkeit : 

1.  ff,  der  tonische  Dreiklang, 

b,  der  Dreiklang  der  Oberdominante, 

c,  der  Dreiklang  der  Unterdominante, 

2.  der  Dominantakkord, 

3.  a,  der  Dreiklang  der  Paralleltonart  des  Haupttons, 
^,  der  Dreiklang  der  Paralleltonart  der  Dominante, 

zuerst  übergeben.  Zweitens  gewöhnt  er  sich  durch  längere  Beschrän- 
kung auf  dieselben,  zuerst  an  sie,  als  nächste  Momente  der  Harmonie, 
zu  denken ;  und  diese  Gewöhnung  wird  sich  bis  in  die  höchsten  Auf- 
gaben der  Lehre  und  der  Kunstbildung  heilsam  erweisen.  Drittens  wird 
er  auf  die  leichteste  Weise  der  Grundbedingungen  aller  Harmonie  Herr, 
—  und  es  muss  ihm  daran  liegen,  so  sicher ,  aber  auch  so  schnell  es 
siein  kann,  wieder  zum  eignen  Schaffen  zu  gelangen ;  zugleich  mit  der 
mechanischen  Uebung  gewinnt  er  auch  Einsicht  in  die  Gründe,  die  jene 
Mechanik  bestimmt  haben.  Endlich  mag  er  sich  über  die  allerdings 
mehr  mechanische  als  künstlerische  Richtung  dieser  ersten  Uebangen 
zufrieden  geben,  wenn  er  erfährt,  dass  nach  der  frühem  Lehrweise  im 
Grund*  alle  Debungen  in  der  Harmonie  mechanisch  und  unkünstleriseb 
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getrieben  wurden,  während   wir  mit  jedem   folgenden  SchriUe  der 
Kiinstlerfreiheit  näher  treten. 

Was  nun  die  Uebungen  selbst  betrifft,  die  der  Schüler  auf  diesem 
Standpunkte  zu  unternehmen  hat,  so  schärfen  wir  aus  Erfahrung 
folgende  zum  Theil  schon  ausgesprochne  Rathschläge  ein. 

Sobald  die  drei  grossen  Drejklänge  (bis  S.  82),  dann  der  Dominant- 
akkord  (S.  87) ,  endlich  die  kleinen  Dreiklänge  (S.  96)  aurgewiesen 
sind,  muss  der  Schüler  sich  dieselben  auf  dem  Klavier  wiederholt  zu 
Geher  bringen  und  selbst  nachsingen,  unk  sie  sinnlich  genau  kennen  zu 
lernen.  Dann  muss  er  sie  nach  dem  Gehör  auf  jedem  beliebigen  Ton 
aufsuchen,  blos  nach  dem  Gehör  etwaige  Fehlgriffe  verbessern, 
und  erst,  wenn  er  das  Rechte  getroffen  zu  haben  meint,  durch  Aus- 
messung der  Intervalle  (S.  24,  97)  das  Gefundne  prüfen.  Namentlich 
muss  der  grosse  und  kleine  Dreiklang  auf  das  Sicherste  durch  das  Gehör 
unterschieden  werden ;  man  gelangt  dazu,  wenn  mau  grosse  Dreiklänge 
(durch  Erniedrigung  der  Terz)  in  kleine  (z.  B.  c-e-g  in  c-es-g)  und 
kleine  (durch  Erhöhung  der  Terz)  in  grosse  (z.  B.  e-g-h  in  e-gis^-h] 
verwandelt.  Diese  Uebung  muss  auf  jede  der  künftig  nach  und  nach 
zutretenden  Gestalten  ausgedehnt  werden  ;derMusikermussAlles 
hören,  Alles  sinnlich  erkennen,  aufnehmen,  durchfühlen,  und 
sich  dann  auch  ohne  sinnlichen  Apparat,  ohne  Instrument  oder  Gesang, 
im  Geiste  deutlich  und  sicher  vorstellen  können. 

Ist  ein  Akkord  auf  dem  Klavier  gefunden,  so  muss  er  erläutert 
werden,  und  zwar  in  jeder  möglichen  Weise.  Wäre  z.  B.  der  Akkord 
c-es-g  gefunden,  so  früge  sich : 

Was  ist  es  für  ein  Akkord?  —  ein  kleiner  Dreiklang. 
Beweis!  .... 

Wie  heissen  seine  Töne  ?  —  c-es-g. 

Warum  es  und  nicht  dist  —  weil  wir  zu  c  die  Terz  brauchen, 
also  die  £-Stufe;  c-dis  wär^  eine  Sekunde,  und  zwar  eine 
übermässige. 

Wie  verwandeln  wir  c-es-g  in  einen  grossen  Dreiklang? 
—  durch  Erhöhung  der  Terz  es  in  e. 

Aus  grossen  Dreiklängen  müssen  Dominantakkorde  gebildet 
werden,  durch  Zufügung  (S.  87)  der  kleinen  Septime.  Dies  übt  man 
am,  zweck  massigsten  so,  dass  man  (wie  S.  108  gezeigt) 

1.  den  Dreiklang  vom  Grundton  aus  hersagt  (oder  vom  Schüler 
hersagen  lässt)  und 

2.  durch  ein  nachdrücklich  ausgesprochnes  »undia  auffodert, 
noch  eine  Terz,  —  die  Septime  des  Grundtons,  —  zuzufügen. 
Z.  B>^  der  grosse  Dreiklang  auf  G  soll  Dominantakkord  werden. 
Frage:  »Wie  heissen  die  Töne  dieses  Akkordes ?a  Antwort: 
n^g-h-doi^  •  •  •  •  »und?«  — y! 

Bei  jedem  Dominantakkörde  muss  gesagt  werden,  in  welcher 
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Tonart  er  steht.  Die  Dominante  ist  bekanntlich  die  Quinte  jeder  Ton- 
art; folglich  muss  die  Tonika  eine  grosse  Quinte  unter  (oder  ein« 
grosse  Quarte  über]  dem  Grundton  des  Dominantakkordes  sich  be- 
finden ;  z.  B.  die  untere  Quinte  (oder  obere  Quarte]  von  c  ist  f% 
folglich  steht  der  Dominantakkord  c-e-g-b  in  der  Tonart  Fdur. 

Sodann  muss  jeder  Dominantakkord  (S.  89]  aufgelöst  werden^ 
und  zwar  in  allen  Lagen  seiner  Töne. 

Wie  soll  sich  z.  B.  der  Dominantakkord  c-e-g-b  auflösen? 

Vor  Allem  ist  festzustellen,  dass  er  der  Dominantakkord  in  Fdnr 
ist  und  die  Tonleiter  von  F  so  heisst : 

F-g-a-b-c-d-e^f. 
Nun  ist  die  Regel : 

1.  der  Grundton  geht  in  die  Tonika,  also  eine  grosse  Quinte 
hinab  oder  eine  grosse  Quarte  hinauf,  —  c  nach^*; 

2.  die  Terz  gebt  in  die  Tonika,  also  eine  Stufe  hinauf,  — 
e  nach^/; 

3.  die  Septime  geht  in  die  Terz  der  Tonika,   also  eine  Stufe 
hinab,  —  b  nach  a\ 

4.  die  Quinte  geht  eine  Stufe  abwärts  oder  aufwärts,  — 
g  nachy*  oder  a. 

Dies  muss  wiederholt  schriftlich  und  am  Instrument'  bis  zu  voll- 
kommener Sicherheit  geübt  werden ;  die  hier  gewählten  Ausdrücke  der 
Regeln  sind  solcher  Uebung  günstiger,  als  die  S.  89  angewendeten 
begriffsmässigern . 

Noch  ein  etwas  erweitertes  Beispiel  in  fremderer  Tonart. 
Was  ist  cis-e-gis  ? 

Ein  kleiner  Dreiklang.    Beweis !  .  .  .  . 
Wie  wird  er  zu  einem  grossen  7 

Durch  Erhöhung   der  Terz  e  in  &l$\  der  Akkord  heisst  cts- 
ets-gis. 
Wie  bildet  sich  ein  Dominantakkord  daraus  ? 

Durch  Zufügung  der  kleinen  Septime  des  Grundtons,  cts-h^  der 
Dominantakkord  heisst  cts-eü-gts  und  —  A. 
In  welcher  Tonart  steht  er? 

In  derjenigen,  die  eine  grosse  Quinte  unter  seinem  Grundtone 
ihren  Sitz  hat,  also  in  FiVdur ;  die  Tonleiter  heisst:  Fm,  gis, 
disy  A,  ei>,  dis^  eis,  ßs. 
Wie  löset  er  sich  auf? 

1.  Der  Grundton  eis  geht  nach  der  Tonika  (eine  Quinte  abwärls^ 
oder  Quarte  aufwärts]  nach^; 

2.  die  Terz  ei>  geht  eine  Stufe  hin  auf  nach ^5; 

3.  die  Septime  h  geht  eine  Stufe  hinab  nach  ai's^ 

4.  die  Quinte  gis  eine  Stufe   auf-  oder  abwärts,  nach   a£r 
oder^^;  in  der  Regel  das  Letztere. 
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Bei  der  Ausarbeitung  der  Harmonie  sind  zunächst  alle  Aufgaben 
in  Cdur  zu  benutzen.  Es  finden  sich  deren  noch  mehrere  im  Werk 
und  den  ersten  Beilagen.  Bedarf  es  für  diese  oder  eine  andre  Tonart 
mehrerer,  so  mag  man  Melodien  aus  den  Beilagen  aus  einer  Tonart  in 
die  andre  übertragen. 

Erst  wenn  man  in  Cdur  ganz  sicher  ist,  gehe  man  auf  eine  zweite, 
dann  auf  eine  dritte,  vierte  Tonart  über,  bis  man  sieh  in  jeder  bequem 
findet.  Diese  Fortschritte  dürfen  nicht  übereilt  werden;  es  kommt 
nicht  darauf  an,  wie  bald  man  fertig,  sondern  wie  sicher  und  gewandt 
man  werde.  In  jeder  Tonart  muss  man  sich  vor  dem  Beginn  der  Arbeit 
durch  folgende  Fragen  orientiren  : 

Wie  heisst  die  Tonleiter? 

Wie  die  Tonika,  Ober-  und  Unterdominante? 

Wie  der  Dreiklang  der  Tonika,  der  Ober-  und  ünterdominante? 

Wie  die  Dreiklänge  der  sechsten  und  dritten  Stufe? 

Wie  der  Dominantakkord  ? 

Wie  löset  sich  derselbe  auf? 

Es  ist  gut,  sich  das  mehrmals  schriftlich  vorzuhalten,  kurz  jedes 
Mittel  anzuwenden,  um  zur  vollkommensten  Sicherheit  zu  gelangen. 

Jede  künftig  zu  erlangende  neue  Gestalt  muss  in  gleicher  Weise 
und  mit  gleicher  Sorgfalt  angeeignet  werden.  —  Wir  fodern  nicht 
wenig  Arbeit  von  dem  Kompositionsschüler ;  aber  die  Belohnung  liegt 
nach  nicht  langer  Frist  in  dem  sichern  und  unerwartet  reichen  Gelingen 
der  Arbeit  und  in  der  endlichen  Meislerschaft.  Die  Meisterschaft  wird 
nur  durch  treue  strenge  Arbeit  erlangt ;  und  es  ist  Recht,  dass  sie  in 
so  hohen  Dingen,  wie  die  Thätigkeiten  des  Künstlers  sind,  nicht  wohl- 
feiler zu  haben  ist. 

Uebrigens  mag  nicht  unbemerkt  bleiben,  dass  unsre  erste  Har- 
monieweise für  gewisse  Fälle  nicht  vollkommen  befriedigend  ist.  Bei 
sehr  springender  Melodie  werden  auch  die  Mittelstimmen,  da  sie  sich 
jener  eng  anschliessen  sollen,  zu  unruhigem  Wesen  gezwungen,  oder 
man  muss  sie  schon  jetzt  nach  andern  Gesetzen  führen.  Bei  gewissen 
Tonfolgen  in  der  Melodie,  z.  B.  in  Cdur  beic-y,  d-g^  e-«,  a-h-e 
oder  g  oder  a,  sind  fehlerhafte  Fortschreitungen  nicht  ganz  zu  ver- 
meiden, und  was  dergleichen  sich  vielleicht  noch  mehr  finden  liesse. 

Allein  es  hat  keinen  praktischen  Werth,  diese  Bedenklichkeiten, 
die  schon  bei  dem  nächsten  Fortschritte  von  selbst  wegfallen,  hier  zu 
erörtern.  In  linsern  Uebungssälzen  sind  sie  vermieden  und  wer  sich 
die  unnöthige  Muhe  nehmen  will,  mehr  Uebungsmelodien  zu  kompo- 
niren ,  kann  die  oben  angedeuteten  Fälle  vermeiden ,  oder  mag  sich 
schlimmsten  Falls  durchhelfen,  so  gut  es  geht. 
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D. 


Die  Lehre  von  verdeckten  und  Ohren-Qainten  und 
Oktaven. 

Die  Lehre  vom  »reinen  Satie«. 

ZuS.  115. 

Hier  ist  noch  ein  Verhältniss  zur  Sprache  zu  bringen ,  das  der 
altern  Schule  mancherlei  Bedenken  und  Noth  erregt  hat:  wir  meinen 
jene  Fortschreitongen  zweier  Stimmen,  die  man  als 

verdeckte  Quinten,  —  verdeckte  Oktaven,  Ohreu- 
quinten  und  Ohrenoktaven 
bald  mehr  bald  weniger  streng  verpönte. 

Zwei  Stimmen  können  nämlich  so  fortschreiten,  dass  zwar  keine 
wirkliche  Folge  zweier  Quinten  oder  Oktaven  stattfindet,  doch  aber  zu- 
letzt eine  Quinte  oder  Oktave  sich  zudringlich  heraushören  lässt,  unge- 
fähr mit  der  Wirkung  wirklicher  Quinten-  und  Oktavenfolgen.  Ein 
Fall  dieser  Art  hat  sich  schon  in  No.  211  gezeigt,  wo  bei  d  die  Anssen- 
stimmen  in  Oktaven  fielen ;  hier  noch  einige  Beispiele. 


Es  ist  nicht  zu  übersehn,  dass  bei  a,  d  und  e  die  Quinten,  bei  6, 
«,y*und  g  die  Oktaven  mehr  oder  weniger  auffallend,  ja  heftig  hervor- 
treten, und  dass  dieselben  Akkordfolgen  gemildert  würden,  wenn  man, 
wie  hier  — 

h    ,  c  ,  d, 


ijz 


3E 


üd-  i  I  j  J IH  i 


EE 


s 


^ 


mit  0,  6,  e,  i/,  e  geschehn,  den  Anklang  der  Quinten  und  Oktaven  be- 
seitigen oder  wenigstens  aus  den  Aussenstimmen  in  Mittelstimraen 
verlegen  kann. 

Erschienen  nun  dergleichen  Quinten  und  Oktaven  in  Stimmen, 
die  in  gleicher  Ri^tung  mit  einander  (beide  hinauf  oder  beide  hinab. 

*  Vcpyl.  Anhang  P.  No.  ^. 
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gingen:  so  nannte  man  die  Fortschreitung  verdeckte  Quinten  und 
Oktaven,  und  erläuterte  den  Fall  so,  dass  zwar  nicht  in  den  wirklich 
angegebnen,  doch  aber  in  den  nicht  angegebnen  aber  zwischeninne- 
liegenden  Tonstnfen  wirkliebe  Quinten-  und  Oklavenfolge  vorhanden 
sei.  Die  obigen  Fälle  o,  b^  c,  d  seien  so  zu  erklären,  wie  hier  mit 
kleinen  Noten  angedeutet  ist ; 

b  .  .         c  d  , 


es  bilde  nämlich  bei  a  nicht  der  wirklieh  angegebne  Ton  d  mit  h  eine 
Quinte,  wohl  aber  der  Ton  e,  der  zwischen  d  undy  liege  und  an  den 
man  denken  könne  oder  wohl  gar  zu  denken  gezwungen  sei,  wenn 
man  ihn  auch  nicht  höre.  Gleiches  finde  bei  A,  c,  d  statt.  Bei  andern 
Fällen,  z.  B.  bei  e,y,  g^  zeigte  sich  diese  Erklärung  nicht  einmal 
anwendbar. 

Gingen  aber  die  Stimmen  in  entgegengesetzter  Richtung  fort  zu 
einer  Quinte  oder  Oktave  (wie  bei/und  ^in  No.  j^r)  ^^^  wollte  jene 
Erklärung  nicht  passen,  so  half  man  sich  mit  einem  andern  Namen ; 
man  nannte  den  Fall  Ohrenquinten  und  Ohrenoktaven. 

Nun  hatte  man  allerdings  Stoff  genug,  sich  und  die  Schüler  mit 
der  Frage  zu  quälen,  ob  alle?  oder  einige?  und  welche  dieser  Fälle  zu 
ertragen  oder  zu  verbieten  seien  ?  Denn  es  ist  leicht  zu  bemerken,  dass 
einige  dieser  Tonfolgen  in  den  einfachsten,  unentbehrlichsten  Schritten 
der  Harmonie,  z.  B.  in  der  Naturharmonie  und  den  nothwendigen 
Schlussformeln  — 


=^— g    ,    ^^-Q 


h 


irO- 


iCc 


127 


=o=F 


v=i=^=^ 


Wff^ 


-rr^ 


statt  haben,  ja  dass  es  schlechthin  unmöglich  ist,  einen  Satz  mit  Har- 
monie ohne  dergleichen  Fortschreitungen  zu  schreiben ;  während  andre 
Fälle  dieser  Art  unter  gewissen  Umständen  allerdings  lästig  werden 
können,  wieder  andre  eben  durch  das  ihnen  eigne  Hervordringen  dem 
Sinne  der  Komposition  trefflich  zusagen. 

Eben  so  leicht  wäre  jedoch,  wie  uns  scheint,  zu  bemerken  ge- 
wesen, dass  andre  Intervalle,  wenn  sie  unter  ähnlichen  Umständen  auf- 
treten, z.  B.  Terzen  und  Sexten  oder  Septimen, 


127     ^       cXL^Zjiz== 
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eben  so  auffallend  werden  können. 
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Dies  leitet  aber  auf  die  Lösang  der  ganzen  Frage. 

Alle  dergleichen  Fortscbreitangen  sind  hauptsächlich  nur  dann 
anffallend  oder  heftig  vordringend  und  dadurch  bisweilen  missfallig, 
wenn  sie  entweder  zwischen  unzusammenhängenden,  also  schon  ffir 
sich  befremdenden  Akkorden  statt  finden,  oder  wenn  sie  aus  einem  un- 
natürlichen Stimmschritt,  aus  der  Führung  einer  oder  beider  Stimmen 
in  entfernte,  statt  in  die  nächsten  und  bequem  liegenden  Tone  des 
folgenden  Akkordes  hervorgehn.  Daher  eben  wird  unter  gleichen  Um- 
ständen jedes  Intervall  gleich  auflallig;  dies  bemerkten  nur  die  Theore- 
tiker nicht,  weil  sie  mit  krankhafter  AengsÜichkeit  überall  nach  den 
vielbesprocbnen  Quinten  und  Oktaven  umherhorchten,  die  denn  alle 
verdammt  werden  mussten  und  die  man  allenthalben  argwöhnte,  wie 
die  Jesuiten. 

Für  uns  hat  diese  Angelegenheit  nur  untergeordnete  Bedeutung. 
Denn  nach  unsern  Grundsätzen  werden  wir  von  selbst  nicht  fremde 
Akkorde  zusammenbringen  oder  die  Stimmen  über  das  Nächstliegende 
in  das  Ferne  und  Fremde  führen,  bis  wir  auf  einer  höhern  Stufe  beides 
mit  Bewusstsein  und  an  rechter  Stelle  thun  können.  Wir  bedürfen 
daher  keines  Bollwerks  von  Regeln,  die  obendrein  von  so  zweifelhafter 
Haltbarkeit  sind,  und  deren  Anwendung  auf  unserm  Weg'  ohnehin  nor 
iu  sehr  beschränktem  Umfange  statt  haben  kann.  Vielmehr  wollen  wir 
uns  jener  Verzäi'telung  des  Sinnes  erwehren,  die  vor  jeder 
stärkern  Ansprache  zurückbebt,  da  es  doch  Obliegenheit  der  Kansl 
werden  kann,  auch  das  Stärkste,  ja  Herbste  auszusprechen,  das  je  in 
des  Menschen  Brust  gekommen.  Und  noch  mehr  wollen  wir  uns  jene 
pedantischen  Einbildungen  und  Aengstlichkeiten  fem 
halten,  die,  um  nur  den  kleinsten  Anstoss  zu  meiden,  lieber  jeden  freien 
Schritt  verkümmern  oder  versperren  möchten.  Alle  Meister  haben  ihren 
Sinn  rein  gehalten  und  gebildet,  aber  sie  haben  ihn  nicht  von  Iheore- 
tischen  Grillen  ankränkeln  lassen^  dies  kann  von  jedem  Einzelnen  ans 
seinen  Werken  bewiesen  werden. 

Für  uns  also  wäre  die  Angelegenheit  abgetban.  Sie  ist  es  aber 
nicht  für  die  alte  Lehre,  die,  von  richtigen  Wahrnehmungen 
ausgehend,  überall  in  ein  Genist  von  Vorschriften  gerathen  ist,  in  denen 
sie  selber  den  reinen  Hinblick  auf  das  Wesen  der  Kunst  sich  verwirrr 
hat,  und  den  ihr  Vertrauenden  verwirrt.  Jeder,  dem  die  Sache  am 
Herzen  liegt,  muss  Abhülfe  wünschen.  Es  ist  aber  leichter,  einen  Irr- 
thum  aufzudecken,  als  in  alP  denen,  die  sich  in  ihm  eingewohnt  und 
bequem  gemacht,  auszurotten.  Umlernen,  —  vergessen,  was  man 
mühsam  erlernt,  und  nochmals  lernen,  wo  man  meinte  schon  fertig  zu 
sein,  ist  ein  sauer  Stück  Arbeit;  nur  der  mag  es  unternehmen,  dem 
Lieb^  und  Treue  für  den  Beruf  die  Kraft  des  Fortschritts  jung  erhallen. 
Und  anders  als  durch  Umlernen  ist  Forlschritt  und  Erlösung  aus  dem 
alten  Irrthum  nicht  möglich.  Man  kann  nicht  zugleich  fortschreiten  und 
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stehn  bleiben ;  das  zeigen  ein  Paar  neaere  Lehrbiicher,  die  das  Nene, 
zu  dem  wir  fortgeschritten,  mit  dem  gewohnten  Alten  gemüthiteh  haben 
vereinen  wollen. 

Unsre  Lehre  —  nm  es  kurz  auszusprechen  —  strebt,  aus  dem 
Wesen  der  Kunst,  aus  dem ,  was  in  der  Seele  des  knnstäbenden  und 
kunslaufTassenden  Menschen  vorgeht,  alle  Gestaltungen  der  Kunst  zu 
begreifen  und  zur  Darstellung,  zu  künstlerischer  Schöpfung  zu  fördern. 
Die  ältere  Lehre  strebt  in  dem  Theil ,  um  den  es  sich  hier  handelt, 
einen  Theil  des  Kunststoffs  —  die  Harmonie  —  zu  überliefern  und 
seine  Handhabung  durch  eine  Reihe  von  Verboten  vor  Fehlgriffen  zu 
wahren.  Den  Inbegriff  der  hierhin  zielenden  Regeln  und  Fertigkeiten 
nennt  sie 

die  Kunst  des  reinen  Satzes; 
Ziel  derselben  ist  Vermeidung  solcher  Momente,  die  dem  Gehörsinn 
fflissfäilig  sein  könnten.  Hiermit  bezeichnet  sie  das  Sinnlich  -  Wohlge- 
fiillige  als  Aufgabe  der  Knust,  während  unsre  Lehre  dasselbe  zwar  in 
seiner  Berechtigung  anerkennt,  aber  damit  keineswegs  den  Inhalt  der 
Kunst  und  die  eigne  Aufgabe  erschöpft  meint.  Wer  sich  nun  diese  Auf- 
gabe setzt,  kann  die  Kunst  nicht  anders  als  in  ihrer  Vollständigkeit 
(also  auf  dem  Punkte  der  Lehre ,  den  wir  bis  hierher  erreicht :  das 
melodische  und  harmonische  Element)  fassen ,  und  findet  in  nichts 
Anderm,  als  im  Wesen  der  Kunst  und  seiner  vernunftgemässen  Ent- 
fallung —  also  in  der  vernünftigen  Erkenntniss  —  das  Gesetz  für  Aus- 
übung und  Lehre;  hierin  befindet  er  sich  dann  in  Einklang  mit  der 
Kunst  selber  und  den  Künstlern,  möge  diesen  das  Wesen  der  Sache  zu 
hellem ,  aussprechbarem  Bewusstsein  gekommen  sein  oder  nicht.  Wer 
dagegen  vom  Wesen  der  Kunst  nur  die  Aussenseite,  das  Sinnlich-Wohl- 
gefällige, festhält,  kann  natürlich  nur  den  Sinn,  das  Gehör  als  Richter 
und  Gesetzgeber  anerkennen.  Nun  ist  aber  der  Sinn  und  das  Sinnlich- 
Wohlgefällige  höchst  subjektiv  und  in  seinen  Bestimmungen  schon 
^arum  höchst  schwankend,  weil  es  vielerlei  Sinnlich-Wohlgefälliges 
und  -Missfälliges  giebl,  (weil  z.  B.  das  Gehaltlos- Wohlgefällige  durch 
Leerheit,  das  allzulang  festgehaltne  Wohlgefällige  durch  Einerlei  und 
Reizlosigkeit  ebenso  widrig  wird,  als  das  unmittelbar  Sinnlich-Ver- 
letzende) und  vielerlei  Abstufungen.  Hier  sucht  nun  die  alte  Lehre 
ihre  Rettung  darin,  dass  sie  vom  i> blossen  Gehör«  an  das  »wirklich 
musikalisch  gebildete  Ohr«  und  »in  letzter  Instanz a  an  ein 
»durch  Erfahrung  und  Uebung  völlig  gereiftes  Urtheil«  appellirt.  Leider 
aber  bietet  sie  für  diese  Gehör-Bildung,  Erfahrung  und  Uebung  wieder 
keinen  andern  Boden ,  als  ihre  Lehren  und  Verbote  des  reinen  Satzes, 
die  doch  erst  durch  das  gebildete  Ohr  gefunden  oder  bewährt  werden 
sollen.    Aus  diesem  Zirkeltanz  findet  sie  keinen  Ausgang. 

Dies  ist  natürliche  Folge  der  Einseitigkeit,  die  Kunst  nur  von  der 
sinnlichen  Seite  auffassen  zu  wollen,  sUtt  in  ihrer  Vollständigkeit  und 
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vollen  Vernänfligkeit.  Daher  begreift  sich,  da$s  die  Lehre  suletzt  an 
sieh  selber  irre  wird  und  einer  ihrer  jungem  Anhänger  von  einem  an- 
sehnlichen Theil  seiner  eignen  Weisungen  erinnert:  sie  seien  »in 
vielen  Fällen  nur  vom  theoretischen  SUndpunkte  ans  aufzufassen, 
während  solche  und  ähnliche  Stellen  in  der  Praxis,  selbst  im  söge* 
nannten  reinen  Satze ,  oft  nach  oben  ausgesprochnem  Grundsatze  be- 
urtheilt  werden  müssen «,  —  nämlich  dass  »einzelnen  regelwidrigen 
Stimmführungen  gegen  (in  Rücksicht  auf)  die  Konsequenz  (den  Sinn) 
des  Ganzen  nicht  die  besondre  Bedeutung  beizulegen  sei,  die  ihnen 
sonst  (wo?  ausser  Zusammenhang  mit  dem  Ganzen  des  Satzes?  theo- 
retisch?) gebühren«.  Hier  ist  also  schon  der  reine  Satz  zu  einem  so- 
genannten geworden,  das  Auseinandergehn  von  Theorie  (nämlich  jener!) 
und  Praxis  ist  eingestanden,  die  Bedeutung  des  Ganzen  eines  Kunst- 
werks und  der  Kunst  meldet  sich  schon  an  und  wäre  gewiss  zu  vollem 
Rechte  gekommen,  hätte  der  Verf.  Einen  Schritt  weiter,  den  letzten 
Schritt  vom  Alten  zum  Neuen  (das  doch  eigentlich  das  Uralte,  das 
Wesen  der  Sache,  zu  fassen  trachtet)  gewagt ,  statt  in  unentscbiedner 
Mitte  zu  schweben,  im  Alten  zu  verharren  und  doch  kein  Gentigen 
darin  zu  finden. 

Ond  wenn  denn  das  »musikalisch  gebildete  Ohr«  Richter  und 
Lenker  sein  soll,  was  thut  die  alte  Lehre,  um  es  zu  bilden, 
um  ihm  Urtbeil,  Erfahrung,  Uebung  für  das  Wohlgerallige  zu  ver- 
schafi'en?  — 

Sie  ertbeilt  eine  Reihe  von  Weisungen  und  Aufzeichnungen  des 
mehr  oder  weniger  Zulässigen  oder  Unzulässigen.  Der  Fortschritt  auf 
dieser  Bahn  besteht  naturgemäss  in  der  Ausdehnung  jener  Weisungen, 
da  das  Nächstliegende  längst  und  tausendmal  gesagt  ist.  So  bringt  jener 
Lehrer  folgende  Fortschreitungen  des  verminderten  Dreiklangs  (S.  138 
unsers  Lehrbuchs) 
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bringt  zu  andern  Akkorden  gleiche  Reihen  zusammen,  und  hat*  (wie  er 
selber  bemerkt]  natürlich  nicht  einmal  alle  Fälle  erschöpft.  Was  soll 
nun  —  jedes  Bedenken  gegen  Einzelnes  bei  Seite  gestellt  —  der  Schüler 
damit  anfangen?  Soll  er  das  für  künftigen  Gebrauch  auswendig  lernen? 
oder  soll  er  es  dem  Gehör  einprägen?  Das  Letztere  wird  wenigstens 
bei  der  Behandlung  der  Mischakkorde  abgelehnt;  es  wird  »dem  An- 
ränger«  geralhen,  »sich  mit  solchen  Dingen  nicht  eher  zu  befassen, 
ehe  er  nicht  mit  der  Behandlung  der  einfachsten  Harmonien  des  ein- 
fachen reinen  Satzes  vollständig  vertraut  isla,  weil  sonst  Einsicht  und 
Sinn  verwirrt  würden.  Auch  hier  also  lag  es  so  nahe,  sich  dem  natur- 
gemässen  Wege ,  Sinn  und  Urtheil  zu  bilden,  rückhaltlos  anzuver- 
trauen! —  Und  das  ist  kein  einzelnstehender  Fall.  Ein  andrer  Theore- 
tiker erkennt  zwar  den  Mangel  der  alten  Lehre,  nicht  einmal  zur  Be- 
gleitung gegebner  Melodien  anzuleiten.  Statt  sich  aber  der  systematisch 
begründeten  Methode  zu  bedienen,  stellt  er  auf  193  Seiten  weite 
Reihen  von  Harmoniefolgen  zusammen,  die  man  anwenden  könnte, 
wenn  die  Melodie  eine  halbe  oder  ganze  Stufe ,  eine  kleine  oder  grosse 
Terz  u.  s.  w.  stiege  oder  fiele.  Natürlich  (und  zum  Glück !)  kann  auch 
er  nicht  einmal  erschöpfend  sein. 

Und  nochmals  der  reine  Satz!   Wenn  es  denn   einmal   um  das 
Sinnlich-Wohlgefällige  zu  thun  sein  soll :  sind  denn  die  Akkordfolgen 
'No.y|T^nach  der  Pause,  oder  diese,   aus  demselben  Lehrbuch  auf  das 
Geradewobl  herausgegriffnen  — 


so  wohlgefällig?  Aus  unserm  Standpunkte  werden  wir  keine  derselben 
absolut  verwerfen,  obgleich  wir  wissen ,  warum  und  wieweit  sie  vom 
Urstande  der  Harmonie  sich  entfernen.  Aber  neben  solchen  Gestaltungen 
sollte  man  nicht  vor  jeder  verdeckten  Quinte  zurückschrecken,  wäre 
nicht  die  ewig  eingepredigte  Quinten-  und  Oktavenscheu  formlich  zur 
Krankheit  geworden,  in  der  man  alles  Unglück  —  und  aller  Weisheit 
Anfang  und  Ende  sah'. 
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E. 

Stimmlage  uud  Stimmflkhrung. 

Zu  S.  133. 

Die  Grundsätze,  welche  Gang  und  Lage  der  Stimmen  regeln 
sollen,  haben  die  ersten  und  allgemeinsten  Bedürfnisse  der  Stimm- 
führung zu  sichern ;  vor  Allem  kommt  es  darauf  an,  jede  Stimme  folge- 
recht und  zusammenhängend  —  fliessend  zu  gestalten  und  sämmtlichen 
Stimmen  zu  klarem  Zusammenwirken  zu  verhelfen.  Es  ist  aber  schon 
bei  der  Peststellung  jener  Grundsätze  daraufhingewiesen,  dass  mancher- 
lei Abweichungen  von  ihnen  stattfinden  müssen. 

Was  nun  die  Stimmführung  betrifft,  so  müsste,  wie  schon 
gesagt,  ununterbrochen  schrittweise  Bewegung  Einförmigkeit  und 
Weichlichkeit  zur  Folge  haben.  Dies  ist  es,  was  unsre  einstimmigen 
Uebungen  von  kraft-  und  karaktervollerm  Aufschwünge  fern  gehalten 
hat;  jedes  wohlgerathene  Kunstwerk  bietet  Belege  über  Belege,  dass 
sanfte  stufenweise  Führung  mit  kräftigen  und  weiten  Schritten  gemischt 
wird,  um  (tieferer  Antriebe  nicht  zu  gedenken)  Anmuth  an  die  Stelle 
der  Gleichmüthigkeit,  die  sich  in  gleichem  bequemen  Hingang 
zeichnet,  zu  setzen.  Eben  so  unrathsam  als  jene  Einförmigkeit  würde 
die  entgegengesetzte,  stetes  Herumfahren  in  weiten  Schritten,  sein, 
das  vor  einem  halben  Jahrhundert  in  den  Opernsätzen  Reichardi^s, 
Righini's  und  Andrer  für  grossartig  gelten  sollte.  Wenn  neuerdings 
R.  Schumann  in  seinem  1 .  Quatuor  alle  Stimmen,  wie  hier,  besonders 
in  den  ersten  Takten  — 
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Takt  4  bis  7  und  der  letzte  machen  für  sich  eine  Ausnahme  —  hin  und 
her  wirft,  so  zeigt  sich  (von  allem  sonst  Bedenklichen  abgesehn)  eine 
Zerrissenheit  des  tonischen  Zusammenhangs,  die  möglicherweise  in  der 
Idee  des  Werks  oder  Stimmung  des  Komponisten  Anlass  haben  kann, 
hier  aber  wohl  als  starker  Beleg  für  die  andre  Einseitigkeit  gelten  mag. 
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und  uns  zugleich  erinnert,  dass  das  von  Melodie  überhaupt  Ausge- 
sprochae  von  der  Führung  jeder  Stimme  gilt. 

Wie  wohltbuend  gemässigtes  und  wohlgewäbltes  Abbeugen  von 
den  nächsten  Schritten  wirken  kann,  zeigt  (unzähliger  andrer  Beispiele 
nicht  zu  gedenken)  die  freie  Führung  der  Quinte  des  Dominantakkordes 
im  Tenor  (No.  161,  d)  in  die  Quinte  des  tonischen  Dreiklangs.  Der- 
selben Wendung ,  nur  in  der  Oberstimme  und  aufwärts ,  verdankt 
Beethoven  die  reizende  Vollendung  seines  Seitensatzes  — 

Ailegro  COR  hrio.       •      • 


m< 


(und  noch  einmal)  im  Quatuor  6,  Op.  18,  im  ersten  Satze. 

Oasselbe  gilt  von  der  Harraonielage.  So  gewiss  die  mittlere 
Tonregion  (kleine  und  eingestrichne  Oktave)  dem  Zusammenklang  und 
der  Deutlichkeit  aller  einzelnen  Töne  günstiger  ist,  als  die  hohen  oder 
tiefen  Tonlagen :  so  gewiss  giebt  es  wer  weiss  wie  viele  Anlässe,  von 
jener  abzugehn,  in  allen,  den  äussern  Tonlagen  zugänglichen  Kom- 
positionsklassenf  Wenn  R.  Wagner  in  seinem  Lohengrin  das  Heran- 
nahn  des  gefeierten  Helden  gleichsam  mit  ätherischen  Klagen  der  hoch« 
liegenden  Violinen 
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andeutet,  so  handelt  er  Vollkommen  im  Sinne  der  Situation ;  es  wäre 
nur  für  ihn  selber  zu  wünschen,  dass  er  denselben  Effekt  nicht  allzuoft 
in  seinen  Werken  benutzt  hätte.  Von  allen  Komponisten  schaltet  aber 
keiner  so  frei  und  sinnig  in  allen  Tonregionen  und  Harmonieiagen,  als 
Beethoven;  das  Entlegenste,  Kühnste  fasst  und  verwendet  er  so 

Marx,  Komp.-L.  I.  7.  Aufl.  ^^ 
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sicher  als  das  Nächste,  weil  Alles  ihm  nur  Ausdrnck  seioer  Idee,  weder 
Effektmittel  noch  Unbedacht  oder  Zufall  ist.  Dies  ideale  Schalten  hat 
denn  auch  die  Folge,  dass  keine  Tonlage  abgerissen  hervortritt  und 
keine  abgenutzt  wird;  anmuthig  und  sinnig  schwebt  der  Geist  empor 
und  taucht  nieder,  und  dienl  die  Höhe  der  Tiefe  zum  Gegengewicht. 
Wenn  er  im  Scherzo  der  ^dur-Symphonie  so  dringlich  lockt  wie  das 
Ziehn  der  Nachtigall  zum  Jasminbuscb  hin, 


(Flöte  und  Oboen]  so  liegt  der  höhere  Reiz  des  Tonspiels  eben  dai'in, 
dass  es  alle  Tonregionen  durchflattert  und  selbst  die  Tiefe  weckt. 

Dasselbe  gilt  endlich  von  der  Lage  der  Stimmen  gegenein- 
ander. So  gewiss  allzuweite  oder  allzuhäufige  Trennung  den  Zu- 
sammenhalt schwächt,  so  gewiss  daher  unsre  Vorschrift  im  Allgemeinen 
und  als  allgemeine  Norm  richtig  ist:  so  zeigt  doch  schon  No.  155,  a 
eine  durch  Rücksicht  auf  den  Gang  der  Stimmpaare  gerechtfertigte 
Abweichung.  Dasselbe  zeigt  sich  in  ungleich  ausgesprochnerer  Notb- 
wendigkeit  in  Beethoven 's  grosser  Sonate,  Op.  106,  gleich  zu 
Anfang  des  ersten  Satzes.  Das  zweite  Thema  der  Hauptpartie  tritt  im 
Umkreise  des  zweigestrichnen  c  auf,  wird  (ein  neuer  Beleg  für  die 
obige  Bemerkung)  in  der  hohem  Oktave  wiederholt  und  geht  in  der 
weitesten  Entfernung  des  Basses  von  den  Oberstimmen  — 


durchaus  in  folgerichtiger  Führung  —  zum  Schlüsse.  In  gleicher  Ans* 
dehnung  führt  Beethoven's  J^moll-Quatuor  (Op.  59)  im  Schlüsse,  von» 
eingestrichnen  dis^e  beginnend  aus  enger  Lage  die  Stimmen  — 
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weit  auseinander. 

Fassen  wir  diese  Bemerkungen  mit  so  vielen  ähnlichen  zusammen, 
die  theils  schon  gemacht  worden,  theils  noch  nachfolgen:  so  muss 
wohl,  was  wir  über  die  Bedeutung  aller  Runstgesetze  S.  15  gesagt 
und  oft  in  Erinnerung  gebracht,  zur  festen  Ueberzeugung  werden. 
Es  giebt  kein  allgemeines  Runstgesetz,  als  das:  der  Idee  der  Runs t 
und  des  besondern  Runstwerks  gemäss  zu  verfahren;  die  Runst- 
vernun  ft  ist  der  Ur-  und  einzige  Grund  jeder  Gestaltung  des  Riinstlers 
wie  jeder  Regel  des  wahrhaften  Runstlehrers.  Diese  Runstvernunft  zu 
erziehn  und  im  Schaffen  zur  Bethätigung  zu  bringen,  ist  Rem  und 
Lebensfunken  aller  Runstbildung ;  jede  besondre  Vorschrift  oder  An- 
weisung gilt  nur  für  gewisse  Verhältnisse  und  Absichten,  neben  denen 
hundert  andre  Verhältnisse  und  Absichten  Andres  fodem ;  die  Unend- 
lichkeit und  Unermesslichkeit,  die  sich  in  der  Runst  dem  Geist  öffnet, 
spottet  jedes  endlichen  Gesetzes,  in  dem  man  sie  fangen  und  einsperren 
möchte,  wie  der  Rnäbe  Augustinus  das  Weltmeer  zwischen  vier 
Büchern. 

Dies  zeigt  sich  überall.  Schon  im  kleinsten  Harmoniegebilde  stehen 
zwei  Prinzipe  vor  uns,  das  harmonische  und  das  melodische  (S.  131), 
jedes  mit  besondern  Ansprüchen,  oft  unvereinbaren;  schon  zeigen 
sich  im  melodischen  Prinzip  abweichende  Zielpunkte  und  wir  errathen 
schon,  dass  die  verschiednen  Organe  —  Riavier,  Quartett,  Orchester, 
Gesang  —  auch  auf  Slimmbehandlung  die  verschiedensten  Ansprüche 
geltend  machen.  Welches  Gesetz,  ausser  jenem  obersten,  wäre  für  so 
verschiedne  Verhältnisse  passend  und  durchgreifend  ?  und  wie  eng  ist 
noch  ihr  Rreis  gezogen  !  Die  alte  Lehre  hat  sich  diesen  Betrachtungen 
nur  dadurch  entrückt,  weil  der  Rern  ihres  Trachtens  einseitig  und  eng- 
begränzt,  der  sogenannte  reine  Satz,  das  heisst  harmonischer  Wohllaut 
war.  Indess  auch  der  Wohllaut  hat,  wie  überhaupt  sinnlicher  Reiz, 
eine  Unendlichkeit  von  Gestalten,  Graden  und  Bedingungen,  —  daher 
das  Ungenügen,  die  Fülle  von  Widersprüchen  und  Unhaltbarkeiten  im 
Gefolg  jener  Lehre.  Mit  Recht,  aber  vergebens,  klagt  ein  neuerer  Ver- 
treter derselben:  die  Jugend  wolle  jetzt  Alles  so  klar  haben,  dass  kein 
Zweifel  möglich  sei ;  alle  Versuche  seien  aber  9  nicht  im  Stande  ge- 
wesen, ein  wirklich  haltbares  wissenschaftlich -musikalisches  System, 
nach  welchem  durch  ein  Grundprinzip  alle  Erscheinungen  im  musi- 
kalischen Gebiete  als  stets  nothwendige  Folgerungen  sich   darge- 

31* 
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stellt  finden,  zu  schaffen«.  Vergebeps  hat  er  sich  bei  Philosophen, 
Mathematikern,  Physikern  nach  jenem  Grundprinzip  umgesehn  und  bei 
ihnen  »das  eigentlich  Musikalische,  worum  es  sich  bei  dem  Musiker 
zunächst  handelt«,  natürlich  nicht  gefunden.  Jenes  Grundprinzip,  das 
er  siTcht  —  nämlich  kurzweg  für  den  reinen  Satz,  der  ihm  indess 
auch  schon  problematisch  geworden,  ist  so  wenig  zu  finden,  als 
eine  Universalmedicin  für  alle  Krankheiten.  Und  will  man  sich  über 
Musik  aufklären,  so  darf  man  nicht  jene  sachfremden  Gelehrten  fragen, 
sondern  die  Meister  der  Kunst.  Aber  man  muss  zu  fragen  verstehn ; 
man  muss  fragen,  was  sie  in  der  weiten  Welt  der  Kunst  erfahren  und 
erlebt,  nicht,  wie  diese  weite  Welt  in  irgend  eine  einseitig-abstrakte 
Vorstellung  hineinpassen  oder  hineingezwängt  werden  könnte.  Solcher 
Frage  sind  sie  stumm. 


F. 

Verdopplung  der  Terz  im  Doniinantakkord  und  grossen 

Dreiklange. 

ZuS.  133. 

Zweierlei  ist  für  den  tiefer  Eingehenden  hier  bemerk enswerth. 

Erstens:  dass  die  Terz  im  Dominantakkorde  nicht  ver- 
doppelt werden  darf,  weil  sie  einen  Schritt  aufwärts  gehen  muss,  mit- 
hin die  Verdopplung  Oktaven  —  oder  in  einer  Stimme  regelwidrige 
Portschreitungen  zur  Folge  haben  würde,  leuchtet  ein.  Allein  das  ist 
auffallend  und  verdient  hier  hervorgehoben  zu  werden :  dass  dieser  Zag 
der  Terz,  aufwärts  in  die  Tonika  zu  gehn,  auch  im  Dreiklang  der 
Dominante  sich  äussert,  wenn  derselbe  nach  dem  tonischen 
Dreiklange  fortschreitet.   Hier  — 

b 


haben  wir  bei  a  im  Dominantdreiklange  zuerst  den  Grundton,  dann  die 
Quinte  verdoppelt;  abgesehn  von  der  Unfestigkeit  und  Weichlichkeit, 
die  durch  den  auf  den  Sextakkord  folgenden  Quartsextakkord  herbei- 
geführt wird,  ist  nichts  gegen  diese  Harmonie  zu  sagen.  Bei  b  und  c 
dagegen  haben  wir  die  Terz  verdoppelt  und  man  wird  ihr  vordringliches 
Wesen  nicht  überhören  können.   Es  tritt  am  meisten  bei  b  hervor, 
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weil  hier  der  Akkord  mit  seiner  aufdringlichen  Terz  zu  Umkehrungs- 
akkorden (im  zweiten  Falle  gar  zu  einem  Quartsextakkorde)  führt, 
deren  unfester  Ausdruck  nach  solcher  Herausfoderung  nicht  befriedigen 
kann.  Bei  c  ist  wenigstens  dieser  Missstand  beseitigt ,  wogegen  hier 
wieder  im  ersten  Falle  der  Diskant  heftig  herausrährt. 

Wir  nennen  diese  Erscheinung  desswegen  auffallend ,  weil  die 
V^erdopplung  der  Terz  in  demselben  Dreiklange,  wenn  er  in  einen 
andern  als  den  tonischen  Akkord  fortschreitet,  z.  B. 


minder  scharf  oder  ungefällig  hervortritt,  als  in  den  obigen  Fällen.  Der 
Grund  jener  Erscheinung  scheint  daher  der  zu  sein,  dass  der  Dominant- 
dreiklang in  seiner  Bewegung  zum  tonischen  Dreiklang  an  den  Do- 
roinantakkord  erinnert  und  wir  daher  nicht  blos  die  Verdopplung  der 
Terz,  sondern  auch  die  regelwidrige  Führung  derselben  (gleichsam  als 
wäre  sie  Terz  eines  Dominantakkordes)  zu  ertragen  haben. 

Zweitens.  Allein  auch  hier  wieder  ist  anzuerkennen,  dass  all- 
gemeine Regeln  nie  für  alle  Fälle,  die  äusserlich  genommen  unter 
sie  fallen ,  bestehn  können ;  sie  verlieren  ihre  Geltung,  wo  ihr  Grund 
wegfällt.  Wir  geben  nur  drei  Beispiele. 

Die  Terz  soll  nicht  verdoppelt  werden ,  sagt  die  Regel ,  weil  sie 
als  das  bestimmende,  hellste,  schärfste  Intervall  im  Akkorde  sonst 
doppelt  scharf  hervordringt.  — Wie  aber,  wenn  gerade  diese  gesteigerte 
Helligkeit  der  besondern  Aufgabe  des  Komponisten  zusagt,  vielleicht 
ihr  einzig  rechter  Ausdruck  ist?  So  hat  Beethoven  in  der  grossen 
Messe*  in  künstlerischer  Tiefsinnigkeit  das  Rechte  getroffen.  Nach 
dem  Schlüsse  des  crudßxus^  passus  et  sepultus  in  tiefster  Wehmulh 
und  Traner,  —  und  vor  dem  glänzenden  Aufschwung  des  ascendü  in 
eoelum  (einem  weit  ond  machtvoll  ausgeführten  Satze)  wird  die^  Auf- 
erstehung so  verkündet : 


159 


i 


Allegro. 


E 


tjjLjwi^ 


/J. 


^^^ 


i^rMMärMi  iii^ 


re-snr  -  rezit  ter 


di  -  ^ 


*  lo  Partitar  (Op.  123)  bei  Seholt  in  Mainz.  S.  147. 
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-     dum  8crip-tu  -  ms. 


Aus  dem  hocbtönendeD  Ruf  des  Tenors  bilden  die  Stimmen  Takt  4 
zweimal  Dreiklänge  mit  doppelter  Terz.  Es  ist  Alles  im  hellsten  Ton 
der  Verkündigung  ausgesungen;  —  die  hohe  Tenorlage,  die  engge- 
schlossne  erste  Harmonie,  die  Terzverdopplung,  die  Führung  des  Alts, 
der  fremd  eintretende  Akkord  auf  B^  der  lieblich  helle  Ausgang ,  — 
Alles  wirkt  in  diesem  Einen  Sinne  zusammen. 

Schon  hier  (vom  dritten  und  vierten  Takte]  geht  die  Terz  gegen 
die  oben  beobachtete  Weise.  Händel  in  seinem  Israel  in  Aegvpten* 
singt  die  Worte  »Er  gebot  es  der  Meerfluth«  so  — 


Chor 


159 


l 


Ckor  11,^ 


und  spiter;  J      J 


U  Jl±Jl^  t^J. 


6 1 IS-J-nV-ttt-M ^t— J     m     I— ft-l^-j it 


lOZnEi 


SEE 


i 


^UA^Al 


-±v^ 


m 


i?rnr 


*=t: 


verdoppelt  nicht  nur  überall  die  Terz  (statt  dafür  die  Quinte  dreifach 
zu  nehmen],  sondern  führt  sie  auch  vom  Dominantdreiklang  in  den 
ionischen  in  der  Oberstimme  (also  in  der  auffallendsten]  abwärts, 
wie  wir  im  letzten  Falle  von  No.  -j^t* 

In  diesen  Fällen  war  das  Hellklingen  der  Terz  selber  Grund  ihrer 
Verdopplung.  Oft  tritt  letztere  auch  nicht  um  ihrer  selbst  willen  ein, 
sondern  um  den  Stimmen  bessern  oder  folgerichtigem  Gang  zu  geben. 
8o  (um  ein  zufallig  nahe  liegendes  Beispiel  zu  geben]  verdoppelt  der 
Tenor  in  dieser  Stelle  eines  vierstimmigen  Gesanges** 


*  Klavieranszog  bei  Simrock  io  Bonn.  S.  52. 
**  WaDderlied  von  W.  Müller,  komp.  v.  Verf.,  bei  Siegel  io  Leipzig. 
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5 

159 


1 


fc* 


nn<l  di«  zei-sirenun  Brfider 

^ 


*!^^2 


»^ 


LJ^^JL.'J-^r^^^ 


«ad  di«  sentrevten 


^^ 


P^TT 


T-r-^ 


^33 


^^ 


i^^ZJ^-^d=^ 


eweimal  die  Terz,  statt  mit  dem  Bass  in  c  uod  b  zusammen  zu  treten ; 
i]as  erstemal  geschiebt  es  in  einem  kleinen ,  das  zweitemal  in  einem 
grossen  Dreiklange.  Warum?  —  Er  vereinigt  sich  so  mit  dem  Basse 
zu  gleichmässigem  Gang  und  bildet  mit  ihm  einen  Gegensatz  gegen  ißu 
Diskant,  von  dem  er  nach  Tonfolge  und  Rhythmus  ganz  geschieden  ist. 
Es  ist  eine  gewiss  schon  oft  angewendete  Form,  —  aber  eben  darum 
beweisend. 


G. 


Das  MoUgesehlecht  und  die  normale  Molltonleiter. 

Zu  Seite  160. 

So  einleuchtend  man  die  Nothwendigkeit  finden  muss,  die  Moll- 
tonarten mit  kleiner  Terz  und  grosser  Septime  zu  bilden,  so  wenig 
darf  es  doch  befremden,  viele,  selbst  erfahrne  und  einsichtsvolle  Lehrer 
damit  in  Widerspruch  zu  betreffen.  Die  sinnliche  Wahrnehmung  übt 
stets  grosse  Macht  über  den  Menschen ;  wir  wissen  z.  B.  alle,  dass  die 
Erde  sich  um  die  Sonne  bewegt,  sagen  aber,  vom  sinnlichen  Eindrucke 
hingenommen,  doch :  die  Sonne  erhebt  sich,  sinkt,  geht  auf  oder  unter. 
Wenn  nun  allerdings  die  erste  und  allgemeinste  Wirkung  der  Musik 
ein  Sinnenreiz,  Jeder  zuerst  auf  diesen  angewiesen  ist,  ehe  er  zu  der 
tiefern  geistigen  Theilnahme  gelangt :  so  kann  es  gar  nicht  anders  ge- 
schehn,  als  dass  man  sich  zunächst  von  jenem  herben  Schritt  der  über- 
mässigen Sekunde  scharf  berührt,  beunruhigt,  zu  seiner  Vermeidung 
auf  diese  oder  jene  Weise  eingeladen  findet. 

Aus  diesem  Grunde  finden  wir  selbst  recht  und  wohlgetban,  An- 
Tänger  bei  technischen  Uebungen  im  Klavierspiel  u.  s.  w.  die  Moll- 
tonleiter  vorerst  nach  der  herkömmlichen  Weise,  z.  B.  .^moll  mit 

a  h  c  d  e  fis  gis  «,  —  agfedcha 
üben  zu  lassen,  —  vorausgesetzt,  dass  die  Uebung  der  Molltonleiter 
in  diesen  beiden  Umgestaltungen  überhaupt  nothwendig  oder  dienlich 
befunden  wird,  was  wir  hier  nicht  zu  untersuchen  haben.  Denn  das 
junge  Ohr  wurde  durch  öftere  Wiederkehr  jener  herben  Sekunde  ohne 
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tiefern,  ohne  Gefählsgfund  aonöthig  verletzt  and  endlich  an  das  Raabere 
gewohnt  oder  abgestumpft.  Nur  sollte  dann  die  richtige  Tonleiter  später 
gezeigt  und  gelegentlich  ebenfalls  geübt  werden  und  der  Lehrer  sollte 
für  sich  und  den  Schüler  das  Bewnsstsein  festhalten,  dass  die  Tonart 
anders  lautet  als  die  zu  technischen  Hebungen  umgebildete  Ton- 
leiter.  Er  sollte  sich  dabei  sagen:  dass  Tonart  und  Tonleiter  nicht 
geschaffen  sind,  angenehm  oder  sanft  zu  klingen  (denn  das  ist  gar  nicht 
der  einzige  oder  höchste  Zweck  der  Tonkunst  und  kann ,  wo  es  sein 
soll)  vom  Komponisten  durch  hundert  andre  Weisen  ebenfalls  erreicht 
werden) ,  sondern  nur  dazu  \  eine  genügende  feste  Grundlage  für  Kom- 
position in  melodischer  und  harmonischer  Hinsicht  abzugebeta.  Dass 
dies  unsre  Tonarten  leisten,  ist  S.  27  und  157  erwiesen.  Beiläufig 
würde,  wenn  man  die  Molltonart  mit  doppelter  Sexte  und  Septime 
bilden  wollte,  die  Harmonielehre  —  und  zwar  nicht  blos  nach  unserm 
System,  sondern  nach  jedem  möglichen  —  den  Schüler  unvermeidlich 
zum  Schwanken  und  in  Unsicherheit  bringen;  bei  der  doppelt  vor- 
haudnen  Sexte  und  Septime  würden  alle  Harmonien,  in  denen  eins 
dieser  Intervalle  auftritt,  zweifelhaft  werden,  man  wüsste  nie  sicher, 
welcher  Akkord  auf  oder  mit  diesen  doppelten  Stufen  gebildet  werden, 
ob  z.  B.  in  ^moU  auf  der  sechsten  Stufe  der  Dreiklang  y-a-c  oder 
fis^a-c  heissen  solle  und  ob  der  letztere  Akkord  in  ^moll  oder  GAnr 
stehe;  es  würde  dann  ferner  (wie  schon  S.  160  nachgewiesen  ist)  jede 
Molltonart  ausser  ihrem  eignen  Dominantakkorde  noch  zwei  fremde 
haben  —  und  was  des  Verwirrenden  und  Unstatthaften  mehr  wäre. 

Von  diesen  unsern  Grundsätzen  hat  sich  auch  niemals  einer  unsrer 
Meister  entfernt.  In  ihrer  Modulation,  z.  B.  ihren  Schlnssformeln, 
legen  sie  die  Molltonart,  wie  sie  S.  158  erwiesen  ist,  zum  Grunde; 
melodisch  aber,  namentlich  in  Gängen  und  Laufern,  gebrauchen  sie^ 
wie  es  eben  ihrem  besondern  Zwecke  zusagt,  bald  die  mildernden  Ab- 
änderungen, bald  die  unveränderte  Tonleiter  in  ihrer  ganzen  Strenge. 
So  finden  wir  bei  Mozart  im  zweiten  Finale  des  Don  Juan"^, 


*  S.  482  der  Breitkopf-Härtelschen  Partitar. 
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bei  den  sebaaerliehtn,  so  mild  b^giliDebdeii  and  Alloiählieh  so  durcb- 
bobrend  eindringeDdeo  MabDUDgeo  des  Geistes  erst  die  Molltonleiter 
in  ibrea  beiden  mildern,  glatt  tiberhingebenden  Abänderungen,  dann 
aber  in  ibrer  ganzen  nörgelnden  Herbigkeit,  so  in  der  laftig  und  geist« 
voll  voriiberklingenden  Cdur-Pantasie  mit  Fuge"^  von  Mozart  die 
MoUtonleiteröfterin  ihrer  ursprünglichen  Herbe  (Takt  2,6,19  u.s.w.), 
daneben  in  ihrer  mildem  Umbildung.  Selbst  in  der  freundlich  feier- 
lichen Ouvertüre  zur  Zauberflöte  wird,  und  twar  zu  Anfang  des  zweiten 
Theils, 


18t 


des    c  b    a 


ges  f 


die  Molltonleiter  in  ihrer  strengen  Form  in  einer  einzigen  Dorchfübrung 
viermal,  dann  in  den  bekannten  anmuthigen  Gängen  von  Flöle  und 
Fagott 


noch  zweimal  (eine  Versetzung  der  Tonfolge  ungerechnet)  gebraucht. 
Auch  in  Beethoven's  FmoU- Sonate  Op.  2  im  ersten  und  letzten 
Salze,  wie  im  Finale  seiner  Sonate  pathetique,  —  in  Glückes  un- 
sterblichem Klagegesang  (in  der  tauridischen  Iphigenie] 


^,^^^m 


:pqE 


^ 


finden  wir  sie  in  bedeutungsvollster  Weise  wieder.  Selbst  der  glatte 
Piccini  kann  sich  ihrer  nicht  enthalten.  In  seiner  Iphigenie  in  Tauris 
will  er  Akt  1  Scene  6  den  Sturm  malen  (Er  will,  aber  der  Sturm  will 
nicht)  und  setzt  mit  ausdrücklicher  Vorzeichoung 


187 


^^ 


r#S||^^||^ 


8^^ 


die  normale  Molltonleiter  in  Bewegung.  Leicht  könnten  gleiche  Bei- 
spiele aus  allen  Meistern  und  Komponisten  in  Masse  zusammengetragen 
werden. 


*  Oeavres  completes  de  Mozart,  Bd.  8  der  Brei tkopf-Härtelschea  Ausgabe. 
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Deo  Tonselzero  stehen  mithin  anch  hier  diejenigen  Theoretiker 
und  Lehrer  gegenüber,  welche  sich  nicht  über  die  Sphäre  des  Wohl- 
klangs oder  —  wie  man  genauer  sagen  müsste  —  des  Sanft-  nnd 
Weichklangs  zum  höhern  Begriffe  der  Kunst  erheben  mögen.  Ihr 
Widerspruch  gegen  die  Normal-MolUonleiter  ist  nicht  neu ;  schon  der 
alte  Marchettus  von  Padua  (vergl.  S.  427)  hat  in  Bezug  anf  die 
lydische  Tonart  sich  ebenso  zu  helfen  gesucht,  wie  jetzt  seine  Genossen 
bei  der  Molltonleiter.  Dem  Alten,  der  hinter  den  Rirchentönen  das 
reine  System  unserer  Tonarten  ahnen  mochte,  stand  sein  Vermittelongs- 
versucb  wohlan.  Den  Nachgebornen  von  Bach,  Gluck,  Mozart  nnd 
Beethoven  sollte  wenigstens  ein  Zweifel  aufsteigen,  ob  etwas,  was  Jenen 
und  so  viel  andern  Tonsetzern  genehm,  ja  nothwendig  erschienen, 
wirklich  unleidbar  und  unzulässig  sei. 

Aber  —  ist  denn  Molltonleiter  und  Molltongeschlecht 
wirklich  so,  wie  wir  sie  $.158  gezeigt,  und  durchaus  nicht  anders 
zu  bilden? 

Wir  müssen,  gegenüber  neuern  Versuchen,  zu  einem  andern  JRe- 
sultat  zu  gelangen,  auf  diese  Grundfrage  noch  einmal  eingehen,  ob- 
gleich das  im  Lehrbuche  bereits  darüber  Gesagte  für  den  praktischen 
Zweck  und  die  sichere  Erkenntniss  des  Praktikers  wohl  genügt. 
Künstler  und  Runstlehrer  haben  aber  vor  dem  nur  anf  den  endlichen 
Zweck  seiner  Arbeit  gewiesenen  Handwerker  das  Recht  und  diePflichl 
freien  Uroblicks  voraus ;  sie  können  sich  nicht  befriedigt  finden,  solange 
der  Geist  nicht  zur  Klarheit  über  seine  Aufgabe  gelangt  ist.  Nur  mögen 
und  dürfen  sie  dabei  nicht  ihren  Standpunkt  als  Künstler  verlassen. 

Der  Komponist  bedarf  für  sein  Werk  einer  Summe  von  Tönen. 
Da  er  nicht  alle  möglichen  Töne,  —  z.  B.  nicht  die  allznkleinen, 
kaum  oder  gar  nicht  unterscheidbaren  Tonabstufungen  brauchbar  findet, 
so  trifft  er  eine  Auswahl  der  brauchbaren;  der  Inbegriff  derselben  ist 
sein  Tonsystem.  Es  versteht  sich  und  ist  geschichtlich  bekannt,  dass 
das  Tonsystem  nicht  das  Werk  eines  einzelnen ,  sondern  aller  Kom- 
ponisten, Künstler,  Kunstwissenden  ist.  Es  ist  aus  dem  Bedürfniss  und 
der  Vernunft  der  Sache  erwachsen. 

Auswahl  und  Zusammenstellung  der  Töne  kann  verschiedentlich 
getroffen  werden,  folglich  kann  es  möglicher  Weise  verschiedne  Ton- 
Systeme  geben  und  hat  deren  gegeben.  Von  jedem  muss  gefedert  wer- 
den, dass  es  für  seinen  Zweck,  das  heisst  aber:  für  die  Tonkunst,  ge- 
nauer gesprochen :  für  Komposition  brauchbar  sei.  Die  nächsten  Be- 
dingungen sind  Fasslichkeit  der  Tonverhältnisse  und  eine  für  den 
Kunstzweek  hinreichendeAnzahl  und  Mannigfaltigkeit  der  Verhältnisse. 
Will  man  die  Ansprüche  an  das  Tonsystem  näher  feststellen ,  so  muss 
man  die  firühere  Zeit,  in  der  die  Musik  Mos  monodisch  (einstimmig, 
ohne  Harmonie)  war,  von  der  spätem  Zeit  unterscheiden,  in  der  sie 
Melodie  und   Harmonie   hat.    In  der  frühern  Zeit  musste  das  Ton- 
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System  for  Melodie,  in  der  spätem  Zeit  für  Melodie  and  Har- 
monie die  geeignete  Grundlage  gewähren. 

Von  Vor-  nnd  Nebenversnchen  ohne  tiefere  Bedeutung  und  von 
aller  geschichtlichen .  Ausführlichkeit  abgesehen  treten  uns  zwei 
Systeme  vor  Augen. 

Das  erste  ist  das  Tonsystem  des  Orients,  das  von  der 
Tonika  C  aus  folgende  Tonreihe 

C,    Dy    E,     .     C,    -rf,     .     (c  u.  s.  W-) 
gewährt,  also  eine  Reihe  von  Ganztönen  mit  zwei  eingemischten  kleinen 
Terzen.   Es  gehört  der  vorharmouischen  Zeit,  und  zwar  der  frühem 
sehr  einfachen  und  grossartigen  Periode ,  der  es  dif  gemässen  und 
genügenden  Verhältnisse  zum  Ausdruck  ihrer  Stimmungen  darbot. 

Aus  ihm  entwickelte  sich  dasjenige  diatonische  Tonsystem,  das 
zwar  in  der  vorharmonischen  Zeit  entstanden,  aber  auch  für  die  Zeit 
der  Harmonie,  für  unsre  Zeit  also,  das  Grundsystem  geblieben  ist 
und  bekanntlich  von  der  Tonika  C  aus  folgende  Tonreihe 

F,  //, 

C,  D,  E,  .  C,  ^,  .  [c  u.  s.  W-) 
gewährt,  eine  Reihe  von  Ganztönen  mit  zwei  eingemischten  Halbtönen. 
Diese  Tonreihe,  —  unsre  Normal- Dartonleiter,  —  bietet  gegenüber 
der  alterthümlichen  geschmeidigere,  nämlich  kleinere  Verhältnisse. 
Wir  haben  (S.  157)  bewiesen,  dass  sie  für  Melodie  und  Harmonie 
gleichmässig  geeignete  Grundlage  ist. 

Unstreitig  sind  beide  Tonreihen  instinktiv  oder  intuitiv  entstanden ; 
die  Sänger  und  Erfinder  haben  gefühlt  und  erkannt,  dass  sie  darin 
ihr  Genügen  fänden.  Das  ist  Rünstlerart;  die  Spekulation  kommt 
hintennach.  Wenn  sie  aber  das  instinktiv  Erfandne  bestätigt,  so  ist 
damit  die  zum  Grunde  liegende  Vernünftigkeit  erwiesen.  Dies  triCFl  für 
bei^  obige  Tonsysteme  zu.  Ein  Tonsystem  muss  Inbegriff  mehrerer 
Töne  sein.  Welchen  Ton  soll  man  zu  dem  nächst  vorangegangnen 
nehmen?  —  den  zunächst  nach  ihm  entstandenen.  Die  Akustik*  weiset 
denselben  in  der  Qainte,  dem  Verhältnisse  2:3,  nach.  Schreiten  wir 
von  Quinte  za  Qainte  fort,  so  erhalten  wir  mit  jedem  Schritt  einen 
neuen  Ton ,  und  zwar  (bequemerer  Benennung  wegen)  vonjiF  ange- 
fangen zuerst  die  Tonreihe 

F    C    G    D    A, 
das  heisst  also  das  Tonsystem  des  Orients,  F  G  A  C  D  ^  gleich  der 
obigen  Tonreihe  C  D  E  G  A^  dann  mit  den  nächsten  zwei  Schritten 
die  Tonreihe 

F    C    G    D    A    E    H, 
das  heisst  also  die  zweite  obige  Tonreihe,  unser  Grundsystem  C  D  E 
F  G  A  B»   Weitere  Fortschritte  führen  dann  die  chromatische  Ton- 


Allg.  Masiklehre,  S.  215. 
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leiier  herbei,  worauf  iudess  hier  niehUankomml.  Hiermit  ist  aber  das  prak- 
tisch gefundoe  und  bewährte  Graadsystem  zugleich  spekulativ  erhärtet. 

Nun  muss  aber  jede  Tonreihe  irgend  eine  Eigenschaft  oder  irgend 
einen  Karakter  haben,  der  sie  von  andern  Tonreihen  unterscheidet  and 
der  Anlass  giebt  —  oder  wenigstens  die  Möglichkeit  gewährt,  ihr  eine 
andere  von  abweichendem  Karakter  gegenüberzustellen. 

Dies  ist  schon  bei  dem  System  des  Orients  geschehen ;  der  Ton* 
reihe  C D  E  G  A  hat  man  eine  andere  gegenübergestellt:  CD  Es 
G  As.  Bezeichne  man  den  Karakter  der  erstem  als  »hell«,  — •  das 
Wort  soll  weder  erschöpfen  noch  binden,  sondern  nur  ungefihr  be- 
zeichnen, —  sc^  mussten  die  Sänger  für  :o trübere«  Stimmungen  eine 
aodre  Tonreihe  herausfühlen  oder  finden,  in  der  ganze  dder  halbe  Töne 
zusammentraten,  letztere  in  der  Mehrzahl  gegen  jene  und  im  hartem 
Gegensatze  gegen  die  grossgewordnen  Terzen.  Klein  und  Gross,  Ei^ 
weicbung  und  Sprödigkeit  mischten  mch  eigenthümlich ;  das  Vorbild 
unsers  Mollgeschlechts-*- geistig  und  stofflich  —  war  gefunden, 
dem  Sinn  jener  Zeit  gemäss,  die  weichern  Stimmungen  gegenüber  die 
Kernkrafi  des  Urspruugs  hervorkehrte. 

Mit  dem  Portsehritte  zur  Siebentonreihe  bildeten  sich  aus  den 
beiden  Fünftonreiben  ganz  folgerichtig  und  nothwendig  unsre  beiden 
Tongeschlechle,  Dur  und  Moll,  aus.  So  musste  der  Portschritt 
der  Geschichte  sein,  und  auf  dieser  zwiefachen  Grundlage  beruht  die 
ganze  Portentwickeluug  der  Kunst  seit  drittehaib  -  oder  viertausend 
Jahren.  Das  Grundsystem  (der  Pünf-  und  Sieben-Tonleiter)  war  and 
blieb  das  oben  nachgewiesene  DurgeschlechtFG^CZ^  oder 
C  D  B  F  G  A  H;  als  Gegensatz  erhielt  es  das  MoUgeschiecht. 

Das  Durgeschlecht  beruht,  wie  wir  gesehen  haben,  auf  der 
natürlichen  Entwickelung  oder  Erzeugung  des  Tonwesens  selber  und 
zeigt  so  gleichartige  Verhältnisse  (nur  Ganz-  und  Halbtöne]  und  eine 
vom  Ursprung  her  so  ebenmässige  Ordnung,  —  nämlich 

1     1    i 

g        a        h        € 

1  1  i 
c  d  e  f, 
die  Tetrachorde  der  Griechen,  —  dass  im  Grunde  niemals  unternommen 
worden  ist,  zweierlei  Durgeschlechte  zu  bilden ;  die  mixolydische  und 
lydische  Tonart  des  Mittelalters  sind  im  Wesentlichen  nichts  als 
Entschwebung  und  Senkung  des  einzigen  Durgeschlechts,  der  ionischen 
'  Tonart. 

Anders  verhält  es  sich  mit  dem  Mollgeschlecht.  Dies  ist  eine 
Abweichung  vom  Durgeschlecht.  Der  Abweichungen  sind  aber  mehrere^ 
viele  möglich.  In  der  That  hat  die  miltelaltrige  Tonkunst  drei  Moll- 
geschlechte  (oder  wenigstens  zwei)  gebildet:  die  dorische,  äolische 
und  phrygische  Tonart,  —  insofern  man  die  letzte  nach  ihrem  energi- 
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sehen  Karakter  trotz  der  Unfähigkeit  zu  einem  eignen  Schlnss,  als 
selbständig  anerkennen  moss  und  stets  anerkannt  hat.  Auch' hier  ist  der 
Gang  der  Bntwickelung  ein  ganz  folgerechter  nnd  yernnnflnothweiidiger. 
Zuerst  brauchte  man  Inbegriffe  von  Tönen  [tofiusprimusn.s.w,)^ 
um  die  GesSnge  einzuordnen ;  dann  bedurfte  man  bei  der  hohen  Er- 
weckung der  Reformation  und  dem  nobegränzten  Verlangen  nach  neuen 
Liedern  typiscberPormen,  damit  neben  den  erweckten  Meistern 
auch  viele  Andre  sich  am  Liedsatz  fär  das  allgemeine  Bedürfniss 
tethätigen  könnten.  Die  sechs  Kirchentonarten  sind  der  tiefsinnige 
typische  Ausdruck  der  wesentlichsten  Vorstellungen  und  Stimmungen 
des  damaligen  Kirchcnlebens ;  darin  fanden  sie  ihren  Ursprung  und 
ihr  Recht. 

Nun  aber  trat  die  Tonkunst  ans  dem  Sprengel  der  Kirche  hinaus 
in  das  weite  Weltleben.  Da  konnten  die  sechs  Typen ,  es  konnten 
überhaupt  Typen,  die  stets  bedingen  und  beschränken  müssen,  weder 
ausreichen,  noch  statthaft  bleiben.  Um  Alles  sagen,  Allem  genugthun 
zu  können,  mussle  die  Kunst  über  alle  Mittel  und  Ausdrücke  frei  schalten 
und  walten  können.  Die  drei  Dur-  und  drei  Molltonarten  der  Kirche 
schmolzen  zusammen  in  das  eine  Dur-  und  das  eine  Mollgeschlecht. 
Der  Gegensatz  dieser  beiden  ist  ein  wesentlicher,  hat  festgehalten 
werden  müssen  und  muss  bestehen,  so  lange  die  Tonkunst  besteht. 
Man  hat  die  beiden  Tongeschlechte  nicht  unpassend  mit  den  beiden 
Gescblechten  des  Menschen  verglichen.  Dort  wie  hier  kann  es  nur 
zwei  Geschlechte  geben ;  die  Fabel  von  Hermaphroditen  ist  eben  eine 
Fabel,  die  Spekulation  einer  willkürlich  schwärmenden  Einbildungskraft. 

Etwas  von  dieser  hermaphrodisischen  Art  ist  nun  in  der  That  im 
letzten  Jahrzehnt  zum  Vorschein  gekommen.  Zwischen  Dur  nnd  Moll 
hat  ein  Drittes,  eine  MoU-Durtonart,  seine  Stelle  finden  sollen; 
der  vielseitig  verdiente  Hauptmann*  ist  es,  der  diese  neue  Grund- 
oder Mischform  vertritt.  Anschliessend  an  die  zweierlei  Tonleitern 
für  Moll  (S.  159]  bildet  er  die  Molldurtonleiter  ebenfalls  aufsteigend 
anders,  als  absteigend,  z.  B.  von  C  aus  so 

cdefgahc  —   c   b   as  g  f  e   d  c^ 
also  aufsteigend  vollkommen  gleich  mit  Dur,  absteigend  mit  erniedrigter 
siebenter  und  sechster,  aber  mit  nicht  erniedrigter  dritter  Stufe.    Von 
-einer  andern  Seite  wird  neben  der  eigentlichen  Durtonart  eine  »weichere 
Durtonart«, 

c    d    e    f    g    as    h    Cy 
nnd  neben  der  (eigentlichen  ?j  Molltonart,  die  so 
ahcdefga 

*  Die  Natar  der  Harmonik  und  Metrik.  1823.  Ihm  schliesst  sich  einiser- 
maassen  Weitzmann  in  einer  Gelegenheitsschrift  über  die  Leistnnsen  neoerer 
Komponisten  in  der  Harmonik  an  nnd  steUt  die  weichere  Dnr-  nnd  die  zwei  MoH- 
4onarten  auf. 
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gebildet  sein  soll,  eine  härtere  Molltonart, 

a    h    c    d    e   f   gü    a 
aufgestellt.    Die  letztere  wäre,  wie  man  siebt,  unsre  Normal -Moll- 
tonleiter. 

Was  ist  von  diesen  drei  neuen  Bildungen  zu  urtbeilen? 

Wollen  wir  hier  auf  bestimmte  Resultate  kommen,  so  mass  vor 
Allem  daran  festgehalten  werden,  dass  jede  Tonart  als  Grundlage  für 
Komposition,  und  zwar  in  der  neuern  Musik  für  Melodiebildong  und 
Harmonie,  dienen  soll ;  ferner,  dass  bei  der  Aufstellung  von  zwei  oder 
mehr  Tonarten  dieselben  wesentlich  und  kennbar  unterschieden  sein 
müssen.  Sobald  dies  Letztere  nicht  der  Fall  ist,  fehlt  dem  Komponisten 
wie  dem  Hörer  jeder  sichre  Anhalt. 

Was  ist  nun  diese  MolN Durtonart  —  oder,  genauer  zu  reden, 
dieses  Molldurgeschlecht  für  ein  Wesen?  Es  bat,  gerade  wie  das  HoU- 
geschlecht  unter  den  Händen  derer,  die  Scheu  haben  vor  der  über- 
mässigen Sekunde  (S.  159),  zwei  verschiedne  Tonleitern,  oder  eine 
einzige  Tonleiter  mit  zwei  Doppelstufen, 

cde/gojfabkc^ 
ohne  nur  durch  Vorliebe  für  sanftere  Tonfolge  dazu  bewogen  zu  sein. 
Die  Geschichte,  das  heisst aber:  die  vernunflnothwendige  Entwickelang 
der  Kunst,  weiss  von  einem  solchen  Wesen  nichts;  es  ist  niemals  einer 
Komposition  zu  Grunde  gelegt  worden,  steht  schlechthin  ausserhalb 
des  geschichtlichen  Lebens  und  die  Kunst  bedarf  seiner  nicht  im 
Mindesten.  Dass  die  zwei  verschiednen  Tonleitern  (oder  auch  die  eine 
halb  diatonisch  halb  chromatisch  aus  ihnen  zusammengefügte)  melodisch 
in  Anwendung  kommen ,  dass  sie  auch  harmonisirt  werden  können, 
z.  B.  so,  — 


oder 


wird  Niemand  in  Abrede  stellen.  Aber  das  geschieht  einfach  auf  dem 
Wege  der  Modulation;  man  befindet  sich  erst  in  Cdur,  dann  modulirl 
man  nach  Fmoll  u.  s.  w.  und  kehrt  zuletzt  nach  Cdur  zurück.  Will 
man  nicht  bei  jeder  Modulation  ein  neues  Tongeschlecht  annehmen, 
kombinirt  aus  dem  Haoptton  und  dem  —  oder  den  mehreren  herzu- 
tretenden  fremden  Tönen :  so  hat  man  auch  hier  keinen  Anlass ,  zu 
dem  neuen  Geschöpf  einer  Moll-Durtonart  auszuschauen. 

Nun  zu  der  d weichern  Durtonart«.  Ihr  Wesen  beruht  darauf, 
dass  sie,  im  Uebrigen  dem  normalen  und  geschichtlichen  Dur  gleich- 
gebildet, eine  erniedrigte  sechste  Stufe,  z.  B. 

cdej^gashc 
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bat ,  oder  vielmehr  haben  soll ;  —  denD  auch  sie  hat  oiemals  in  der 
Kanst  existirt.  Wohl  möglich,  dass  gelegentlich  ein  Komponist  für 
irgend  eine  Stimmnng  im  Dursatze  znr  kleinen  Sexte,  zum  Molldrei- 
klang  auf  der  Unterdominante 


Affettuoso. 


greift,  und  vielleicht  mit  Recht;  wir  haben  selbst  in  No.  240  zwei 
solche  Sätze  von  Mehül  und  Mozart  mitgetheilL  Wollte  man  aber  (wir 
haben  es  schon  gesagt)  daraus  ein  neues  Tongeschlecht  herleiten,  so 
müsste  jede  Modulation,  z.  B.  die  beiden  in  No.  239,  gleichen  Anspruch 
haben.  Auch  jene  andre  mozartische  Wendung  in  No.  241  hätte  diesen 
Anspruch,  und  vielleicht  noch  vor  der  nach  der  Unterdominante  MolL 
Sie  tritt  nicht  blos  in  Mozart  und  Mehül  (No.  242)  auf,  sondern  schon 
früher  (1769)  bei  Gluck  im  »Atto  d'Aristeo«  und  in  der  Scene  »Misera 
dove  son«  aus  DEzioa,  und  später  im  Finale  von  Beethovens 
grosser  Fmoll-Sonate,  Op.  57,  hervor. 

Zuletzt  noch  ein  Wort  über  die  mit 

ahcdefga 
gebildete,  sogenannte  »weichere  Molltonart u. 

Melodisch  betrachtet  Tällt  sie  Ton  für  Ton  mit  ihrer  Paralleldur» 
tonart  zusammen.  Es  bleibt  also  nur  der  Unterschied  der  verschiednen 
Toniken.  Dieser  Unterschied  verliert  aber  an  Bedeutung,  wenn 
man  erwägt,  dass  die  Tonika  keineswegs  ohne  Ausnahme  so  kräftig 
hervorlritt,  um  für  zwei  verschiedne  Geschlechle  und  Tonarten,  — 
Dur  und  Moll,  C  und  ^,  —  gehörig  in's  Gewicht  zu  fallen.  Bekannt- 
lich kann  eine  Melodie  auch  mit  einem  andern  Ton  als  der  Tonika  an- 
heben, sogar  mit  einem  andern  (mit  der  Terz  der  Tonika)  schliessen, 
wenngleich  das  Letztere  sich  nur  ausnahmsweise  findet. 

Entschieden  aber  tritt  die  Unhaltbarkeit  dieser  Tonreihe  als  Ton- 
art in  harmonischer  Hinsicht  hervor.  Sie  hat  keinen  Dominantakkord 
(nicht  einmal  einen  Durdreiklang  auf  der  Dominante,  der  jenen  einiger- 
maassen  ersetzen  könnte),  kann  also  keinen  Scbluss,  folglich  keinen 
Satz  bilden.  Hiermit  ist  die  Unbrauchbarkeit  der  Toureibe  als  Grund- 
lage für  Komposition  bewiesen.  Und  wie  sollte  man  sie  harmonisiren? 
Bei-^ 


187  in 


y-ii 


T^ 
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bat  sich  eine  trübselige  Folge  von  acht  Molldreiklängeo ,  oder  da- 
zwisobea  voa  einem  übel  zasamineuhängeDden  Durdreiklang  ergeben : 
bei  B  hat  sich  die  Modulation  gleich  mit  dem  gweiten  Akkorde  foblbar 
nach  Cdur  gewandt  und  ist  da  zwei  oder  vier  Akkorde  lang  geblieben. 
Die  ScböpFungstage  für  Tongescblechte  sind  vorüber ,  denn  diese 
Gescblecbte  sind  schon  vollkommen  genügend  geschaffen  und  festge- 
stellt. Es  kommt  jetzt  nur  noch  darauf  an,  sie  klar  zu  erkennen ,  — 
was  dem  unbefangenen  und  un verkünstelten  Hinblicke  leicht  ist,  — 
und  auf  der  in  ihnen  gebotenen  Grundlage  zu  schaffen.  Sie  gewähren, 
wenn  man  sich  mit  voller  künstlerischer  Freiheit  zu  bewegen  weiss, 
für  alle  musikalische  Aufgaben  und  Stimmungen  vollkommen  genügen- 
den Anhalt.  Aber  sie  sind  auch  ein  Höheres ,  als  jedwede  Spekulation 
eines  Einzelnen,  sei  dieselbe  noch  so  fein  und  spitzfindig  angelegt. 
Denn  sie  sind  eben  nicht  das  Werk  eines  Einzelnen,  sondern  geschicht- 
lich aus  und  mit  der  Kunst  erwachsen. 


H. 

Der  Nonenakkord. 

Za  Seite  171. 

Im  Lehrgange ,  dessen  nächster  Zweck  praktische  Unterweisung 
ist,  haben  wir  den  kleinen  Nonenakkord  an  der  Stelle  ($•  162]  zu- 
sammengefügt, wo  wir  seiner  zu  praktischer  Verwendung  bedurften, 
den  grossen  Nonenakkord  aber ,  der  im  Lehrgange  keineswegs  als  Be- 
dürfniss  gefodert  war ,  nach  dem  Vorbilde  des  kleinen  erst  zusammen- 
gestellt, um  den  in  Moll  entdeckten  Gewinn  auf  Dur  zu  übertragen. 
Für  den  praktischen  Zweck  genügte  das  auch,  um  so  mehr,  da  grosse 
und  kleine  Nonenakkorde  überall  in  den  Kompositionen  zu  finden  sind. 
Sie  sind  da,  folglich  mnss  man  sie  behandeln  lernen. 

Allein  das  blosse  Dasein  von  fünf  terzenweis  übereinanderstehen- 
den  Tönen  erklärt  oder  rechtfertigt  noch  nicht  die  Annahme ,  dass  die- 
selben einen  eignen  Akkord  bilden.  In  der  That  hat  ein  Theil  der 
Theoretiker  das  Dasein  des  Nonenakkordes  nicht  anerkannt,  sondern 
das  Zusammentreffen  seiner  Töne  bald  aus  der  Lehre  vom  Durchgänge, 
bald  aus  der  vom  Hülfston  oder  vom  Vorhalt  erklärt ,  oder  doch  still- 
schweigend protestirt,  indem  sie  dem  Nonenakkord  seinen  Namen  vor- 
enthielten und  ihn  »Septimenakkord  mit  hinzugefügter 
Nonea  nannten,  eine  Benennung,  der  man  wenigstens  nicht  lakonische 
Kürze  vorwerfen  kann.  Jene  Erklärungen  sind  auch  keineswegs  ganz 
grundlos.    Die  None  a  hier 
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bei  ^  ist  in  der  That  ein  Durchgang  von  h  nach  g^  die  bei  B  ist  ein 
Hülfston,  auch  die  bei  C  oiass  eben  dafür,  die  bei  D  fär  einen  Vorhalt 
gelten,  —  denn  in  all  diesen  Fällen  mangelt  es  dem  Zusammenklang 
der  Töne  ff  h  dfa  an  der  Bestimmung  des  Nonenakkordes,  sich  in 
den  tonischen  Dreiklang  aufzulösen.  Wo  dagegen  diese  Bestimmung 
hervortritt  (oben  bei  £),  zeigen  sich  die  BegriiTe  von  Durchgang  a.  s.  w. 
nicht  anwendbar  und  muss  man  den  Akkord  anerkennen. 

Und  warum  sträubt  man  sich,  das  Dasein  eines  Akkordes  anzuer- 
kennen, der  eben  sowohl  in  der  natürlichen  Entfaltung  des  Tonsystems 
begründet  ist,  wie  seine  Vorgänger?  In  dieser  Entfaltung,  die  ganz 
streng  der  arithmetischen  Progression  1:2:3:4:5:6:7:8:9 
folgt ,  entsteht  zuerst  der  Urakkord,  der  Durdreiklang  (c-a-^=4 : 5 :  6), 
dann  der  Dominantakkord  auf  demselben  Grundtone  (c-e-^-&s4:5:6:7), 
dann  folgt  (7  :  8)  ieine  neue  Oktave  des  Grnndtons,  die  aber  selbstver- 
ständlich keinen  neuen  Akkord  ergiebt,  und  hierauf  die  None  (4  :  9) 
des  Grundtons ,  die  den  Nonenakkord  [c-e-g-b-dssA  :  5  :  6 : 7  ( :  8)  :  9j 
ergiebt.  Ebensowohl  könnte  man  theoretisch  dem  Dominantakkorde 
das  Recht  des  Daseins  bestreiten,  als  dem  Nonenakkorde. 

Diese  Rechtfertigung  triifl  zunächst  nur  für  den  grossen  Nonen- 
akkord zu.  Allein  der  kleine  oder  Mollnonenakkord  hat ,  gleich  dem 
Holldreiklang  und  dem  ganzen  Mollgeschlecht,  keinen  Ursprung  in  der 
Natur  des  Tonwesens  an  sich ,  sondern  ist  als  Gegensatz  gegen  das 
ursprüngliche  und  naturgemässe  Durgeschlecht  mit  seinem  Dur- 
dreiklang  und  Dumonenakkord  aus  ihm  und  nach  seinem  Vor- 
bilde vom  Geist  und  Bedürfnisse  der  Kunst  geschaiTen  worden.  Die 
Durgestalten,  und  namentlich  der  Dumonenakkord  mussten  voran- 
gehn ,  um  den  Mollgestalten  das  Dasein  zu  geben  und  zugleich  ihnen 
zur  Rechtfertigung  zu  helfen.  Dass  wir  bei  den  Nonenakkorden  den 
kleinen  oder  Mollnonenakkord  vorangestellt,  ist  nur  eine  Folge  des 
methodischen  Grundsatzes,  keine  Gestaltung  eher  aufzuführen,  als  ihre 
Nothwendigkeit  oder  Unentbehrlichkeit  zu  ihr  hindrängt. 

Unter  denen,  die  das  akkordiscbe  Dasein  des  Nonenakkordes  ab- 
weisen, ist  auch  der  verdiente  M.Hauptmann  (Harmonik  und  Metrik) 
zu  nennen.  Allein  er  tritt  für  seine  Ansicht  in  viel  gedanklicherer 
Weise  auf.  Können  wir  auch  hier  nicht  Raum  finden,  seiner  ganzen 
Entwickelnng  nachzugehn  (was  für  einen  andern  Ort  vorbehalten 
bleibt)  so  sind  wir  doch  dem  hochgeachteten  Manne,  wie  unsern  Lesern, 
schuldig,  wenigstens  auf  seinen  Standpunkt  im  Gegensatz  zum  unsrigen 
hinzudeuten. 

Marx,  Konp.-  L.  I.  7.  Aufl.  32 
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HauptmaDn  weiset  auf  die  bekannte  Verhähniasreibe 

1:2:3:4:5:6:7:8:9 

C    c    g     c     e    g    b     c    d 

mit  der  Erinnerung  hin,  dass  das  Verhältniss  6  :  7  einen  Ton  ergebe, 
der  tiefer  sei,  als  die  »reine  Intonation«  (nämlich  nach  unsern  System 
von  zwölf  gieichgestimmlcn  Halbtönen)  verlange,  dass  folglich  aus  jener 
VerhältAiasreihe  nur  der  Durdreikiang  sicher  hergenommen  wer^n 
könne.  Sa  gewiss  (Ue  Bemetkung  richtig  ist,  so  wenig  scheint  sie  uns 
doch  gegen  die  Anwendkirkeit  des  Verhältnisses  6:7  für  die  Be- 
gründung des  Dominant-  und  weiter  des  Dumonenakkordes  z« 
sprechen.  Das  zu  tiefe  b  gehört  eben  der  Reibe  der  Naturtöne  an ,  dir 
fiir  unser  System  allesannnt  haben  modifizirt  werden  müssen.  Dieses 
Natur-&  ist  um  ein  Weniges  tiefer ,  als  das  von.  uns  gebrauchte »  aber 
es  steht  viel  zu  hoch,  als  dass  es  etwa  für  a  gelten  könnie;  die  Ab- 
weichung ist  ^  gering,  dass  sie  bei  der  Anwendung  im  KiuLslwerke 
gar  nicht,  oder  doch  nur  kaum  von  dem  schärfsten  und  gebildelslea 
Ohr  bemerkt  wird.  Wir  dürfen  also,  wo  von  Tonkunst  gebandelt  wkri, 
dieses  b  —  und  damit  den  Dominant-  und  Dumonenakkord  —  fiir  an- 
nehmbar und  gerechtfertigt  erachten. 

Nicht  diesen  Weg  geht  unser  geebrter  Kunst-  und  Lebrgenoss. 
Ihm  ist  »der  Septimenakkord  Zusammenklang  zweier  durch  ein  ge- 
meinschaftliches Intervall  verbundener  Dreiklänge«;  nehmen  wir  den 
ersten  S.  76  angeführten  Septimenakkord  in  dieser  Herstellungsformel 

c    e    g 
a    c    e 
a     c    e    g 
als  Beispiel.  »Wenn  also  (heisst  es  S.  i&8  weiter)  immer  nur  swei 
Dreiklänge ,  die  ein  'gemeinschalUiches  Intervall  entkalten ,  als  Septi- 
menakkord verbunden  erscheinen  können ,  so  ist  fiberhanpt  eine  über 
die  Septimenharmonie  hinausgehende  Kombination  als  Dreiklangsver- 
bindung nicht  möglich  .a   Hiernach  sollen  die  Dreiklänge  e-^e-g  mid 
g-h-d  sich  nicht  zu  ei»em  Nonenakkorde  c-e-g-h-^  verbinden  kön- 
nen —  und  der  Nonenakkord  wird  zu  einem  »sogenannten«. 

Wenn  wir  erst  jene  Zusammenfügung  von  zwei  Dreiklangen  als 
wohlbegründet  anzuerkennen  vermöchten ,  so  würden  wir  andi  gegen 
die  von  dreien,  z.  B. 

c  -  e  '  g 

e  ^  g  '  h 
g  -h-d 
e-e-g-h-d 
nicht  allzuviel  einzuwenden  iinden.  Aber  diese  ganze  ZusammeoligiMig 
von  zwei  oder  drei  Dveiklängen ,  die  nicht  einmal  tiefen  (domioanli- 
schen)  Zusammenhang  haben,  sondern  nur  den  äusserlicbe«  sweier 
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gemeinschaftlicher  Töne,  vermögen  wir  nur  für  ein  äusserliches ,  me- 
chanisches Verfahren  anzuerkennen.  Die  Natgr  des  Tonreichs  ergiebt 
nicht  zwei  Dreiklänge  nebeneinander,  sondern  sie  treibt  ans  irgend 
einem  Urtone,  z.  B.  C,  wie  ans  einer  Wurzel  erst  den  Urdreiklang, 
dann  den  Dominant-  und.  Durnonenakkord  nach  einheitsvollem  GeseUe 
hervor»,  das  für  die  natürliche  Tonreibe  mathematisch  erwiesen  ist  und 
durch  die  Temperatur  der  Töne  nicht  aufgehoben ,  aicht  —  oder  kaxun 
—  berührt  wird,  weil  eben  die  Abweichung  der  temperirten  Töne  sich 
der  Wahrnehmung  ganz  —  oder  fast  ganz  entzieht. 

Die  naive  und  sehr  beherzigenswerthe  Bestärkung  jenes  geneti- 
schen VerEahrens  ^  das  die  Natur  selbst  gelehrt  hat ,  ist  aber  in  der 
Kunst  selbst  zu  finden,  die  immer  und  immer  wieder  in  ihren  Werken 
auf  diesen  Weg  einlenkt ,  von  g-h-^d  auf  g-'h-d-'f  und  ferner  auf 
g-h-d-f-a  weitertreibt.  Es  lässt  sich  erweisen,  dass  die  überlegne 
HamMniekrafi  Seb.  Baeh's  und  Beetho.ven's  wesentlich  (nalörlicb  nicht 
einzig)  auf  diesem  genetischen  Verfahren  beruht,  das  jene  Meister  in- 
stinktiv ergriffen  und  festgehalten  haben. 

Wie  die  übrigen  Septimenakkorde  im  Dominantakkord  ihren  Ur- 
sprung gefonden,  ist  bereits  gesagt.  In  vollen  Gegensatze  dazu  fuhrt 
(Ke  mechaoische  Zusammenfngung  zuerst  zu  den  Septimenakkorden 
a-^^e-g  und  c-e-g^-h^  die  man,  der  Wichtigkeit  des  Dominantakkordes 
gegenüber,  fast  entbehrlich  nennen  könnte. 


I. 

Pie  Lehre  vom  Qqerstande. 

Zn  Seite  202. 

So  gewiss  es  wahr  ist,  dass  der  nach  unsern  Grundsätzen  die 
Stimmen  Führende  von  selbst  schon  vor  dem  widrigen  Querstande 
bewahrt  bleibt,  so  dürfen  doch  einige  nähere  Betrachtungen  über  diesen 
Gegenstand  schon  desswegen  nicht  fehlen ,  weil  die  ältere  Lehre  den- 
selben zur  steten  Anregung  gebracht  und  die  ängstlichsten,  — ja,  wenn 
man  sie  befolgen  wollte,  hemmendsten  Vorstellungen  di^von  gefasst  hat. 

Wenn  wir  von  einem  Akkorde  zu  einem  andern  schreiten ,  der 
mit  dem  erstem  einen  oder  einige  Töne  gemeinschafÜich  bat ,  so  be- 
halten wir  diese  bekanntlich  (S.  140)  in  der  Regel  in  denselben 
Stimmen  bei,  erachteD  z.  B.  für  das  Nächstliegende  und  Gradeste, 
nicht  wie  bei  a,  — 

32* 
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Anhang. 


^  b 


.4 1^—^=1^^^ 
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sondern  wie  bei  b^  zu  schreiben ;  bei  a  bleiben  die ,  beiden  Akkorden 
gemeinschaftlichen  Töne  c,  e  liegen ,  während  bei  a  alle  Stimmen  un- 
ruhig durch  einander  fahren. 

Bringt  nun  der  folgende  Akkord  eine  schon  im  vorhergehenden 
Akkorde  vorhanden  gewesene  Stnfe,  aber  erhöht  oder  erniedrigt, 
wieder, 

1.1        b  I      I        c  I    ,j        a 


:UL 


T 


T  r       r    '        II 

so  liegt  es  ebenfalls  am  Nächsten,  sie  derjenigen  Stimme  zuzoertheilen, 
die  zavor  dieselbe  Stufe,  wenn  auch  in  andrer  Gestalt  (erhöht  oder  er- 
niedrigt), gehabt  hat.  Daher  erscheint  in  vorstehenden  Fällen  es^ßsy 
e  und  eis  in  denselben  Stimmen  (Diskant  und  Alt),  die  zuvor  e,y,  es 
und  c  gehabt  haben»  Weicht  man  von  diesem  natürlichen  Weg*  ab, 
giebt  man  die  veränderte  Stufe  einer  andern  Stimme,  als  der,  welche 
zuvor  dieselbe  hat  hören  lassen : 


3  4=^=^=^^-=^-^-^^^^ 


r 


I      '  I 

so  haben  die  Stimmen  nicht  den  nächstliegenden,  bequemsten  Fort- 
gang ,  und  stehn  überdem  gegeneinander  in  Widerspruch  und  Wider- 
verbältniss.  Bein  und  b  nämlich  scheint  der  Diskant  in  Cdur,  der 
Bass  dagegen  in  Cmoll  zu  stehn ;  bei  c  der  Diskant  in  Dmoll,  der  Bass 
in  D  oder  6dur;  bei  d  deutet  der  Diskant  etwa  auf  CmoU  und  Z^moU, 
der  Bass  auf  Cdur. 

Ein  solches  Widerverhältniss  einer  Stimme  gegen  die  andre  heisst 
nun,  wie  S.  202  gesagt  ist,  querständig  oder  Qu  er  stand;  die  frühere 
Theorie  hat  sehr  ängstlich  und  umständlich  davor  gewarnt.  Wir  kön- 
nen auf  die  ganze  Sache  weniger  Gewicht  legen,  und  zwar  nicht  blos 
desswegen ,  weil  nach  den  bisher  mitgetheilten  Gesetzen  über  Stimm- 
führung die  meisten  Querstände  schon  von  selbst  vermieden  werden 
müssen  (wie  könnten  wir  z.  B.  Fortschreitungen  wie  die  in  No.  y|^ 
statt  der  in  No.  ^^  mitgetheilten  machen?),  sondern  auch:  weil  wir 
uns  nie  einseitig  entscheiden ,  und  daher  querständige  Verhältnisse  ans 
bestimmten  Gründen  wohl  gestatten  mögen.  —  Diese  Gründe  sind  das 
Einzige,  worauf  hier  noch  hinzuweisen  ist. 

'  Der  Querstand  erscheint  widrig,  weil  die  Stimmen  nicht  folgerich- 
tig und  bequem  fortschreiten,  und  eine  der  andern  dem  Inhalte,  der 
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Tonart  nach  widerspricht.  Wo  dies  entweder  nicht  der  Fall  ist, 
oder  wo  die  Härte  des  Widerverhältnisses  unserm  Zwecke  zusagt, 
oderendlich,  wo  wir  durch  die  vorübergebende  Unannehmlichkeit 
höhern  Gewinn  erlaugen :  da  werden  wir  uns  unbedenklich  den  Quer- 
stand erlauben.  Man  darf,  wie  wir  schon  anderwärts  bemerkt  haben, 
seinen  Sinn  nicht  yerweichlichen,  nicht  jede  Herbigkeit  aus  Schmei- 
chelei und  Verzärtelung  fliehn.  Der  Künstler ,  der  den  ganzen  Inhalt 
seines  Geistes  redlich  und  wahr  offenbaren  soll,  muss  am  rechten  Ort 
auch  das  Härteste  auszusprechen  nicht  scheuen.  Diese  Treue  eines 
starken  Karakters  ist  von  der  Rohheit  eines  ungebildeten  Geistes  und 
der  Schön Ibuerei  und  Feigheit  einer  verweichlichten  Seele  gleich  weit 
entfernt. 

Bei  der  Aufsuchung  nicht  unzulässiger  Querstände  kommen  wir  zu- 
erst auf  Fälle,  in  denen  die  zu  verwandelnde  Stufe  in  zwei  Stimmen 
zugleich  vorhanden  ist,  und  natürlich  nur  in  einer  zur  Verwandlung 
fortschreiten  kann.  Hier  z.  B/ 


^ip^ 


I   '■)  I    T  ^  '  \   np 

kann  natürlich  bei  a  mit  der  Unterstimme  nicht  auch  die  Oberstimme 
nach 7!*^  gehen,  ohne  Oktaven  zu  machen.  Haben  wir  nun  die  Ver- 
dopplung im  ersten  Akkorde  zugelassen  (und  sie  kann  in  vielen  Stimm« 
lagen  unvermeidlich  werden),  so  müssen  wir  eins  der  beiden  y* abwei- 
chend fähren.  Dasselbe  ist  bei  b,  c  und  d  der  Fall.  Eben  weil  man 
nicht  anders  kann,  weil  die  Stimmen  so  wohl  und  bequem  wie  möglich 
geführt  sind,  finden  auch  die  Fortschreitungen  kein  Bedenken.  —  Bei 
dergleichen  Fällen  kommt  es  übrigens  darauf  an ,  welche  Stimme  die 
widerspruchvolle  Fortschreitung  übernimmt ;  wir  haben  dies  schon  bei 
No.  276  beobachtet.  Allein  auch  in  dieser  Hinsicht  wird  der  Kompo- 
nist durch  mancherlei  Gründe  der  Stimmung,  Betonung  u.  s.  w.  oft  zu 
der  scheinbar  querständigen  Führung  bewogen  und  kann  dabei  in  sei- 
nem vollen  künstlerischen  Rechte  sein.  Wenn  Meyerbeer  irgendwo 
die  Singstimme  (Bass)  wie  hier  bei  a  — 


m 


yovfb}ndi(iV^d  hinauffuhrt,  während  eine  Mitteistimme  der  Begleitung 
von  &j[nach  A  hinabgeht :  so  gewinnt  er  damit  einen  scbarftreffenden 
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Ansdrock  sdhmc^iichen  Geföhls,  einen  starkes  Accent  fürdieHfttfpt- 
note  seines  Gesanges.  Er  bat  vro\A  gethan  —  ond  es  ist  nicht  einmai 
nöihyg,  zur  Vertbeidfgong  des  Satzes  >daratif  hinzaweisen ,  dass  das 
qHerständige  h  an  derselben  Stelte  erscheint ,  wo  die  Singstirame  (die 
man  sich  als  Hauptstinime  ohnebin  eine  Oklave  höher  zu  denken  haben 
würde,  wie  bei '&)  es  hätte  nehmen  müssen.  Der  regdrechte  Akkord- 
gang,  der  b  «ach  dem  nächstgelegnen  h  geführt  hätte,  würde  unfrucht- 
bar für  den  Ausdruck  gewesen  sein. 

Milder  tritt  das  fuerstäncKge  Vefhältniss  auf,  wenn  der  wider- 
sprechende Ton  den  Schein  einer  neu  eintretenden  Slimine  annimmt, 
d^  Querstand  gleichsam  verbehtt  wird, 


wie  bei  a,  oder  wenn  die  querständig  auf  einander  treffenden  StimoHm 
yerschiedne,  aber  nahverwandte  Tonarten  andeuten,  wie  bei  b.  Bei  a 
geht  offenbar  d  nach /und  c  nach  d.  Da  aber  im  letzten  Akkorde  das- 
selbe </ erscheint,  was  im  vorigen :  so  überredet  uns  das  Ohr,  es  sei 
dasselbe,  c  sei  (der  Regel  gemäss)  nach  A  gegangen  und  /eine  neue, 
frei  und  rücksichtslos  eintr^teade  Stimme.  Bei  b  haben  wir  dieselbe 
Modulation  vor  uns,  aber  in  andrer  .Akkor41etge.  Jene  Täuschung  ist 
nicht  vorbanden  und  das  Widerverhältniss  tritt  stärker  hervor,  obwohl 
bei  der  nahen  Verwandtschaft  von  C  und  6dur  keineswegs  zu  herbe. 
Dasselbe  gilt  von  c\  sind  hier  auch  die  Tonarten  (^moU  4ind  Cdur} 
nickt  näcbstverwandt,  so  hilft  wieder  der  glatte  Gang  der  Stimmpaare 
über  den  Widerspruch  hinaus.  Nur  bei  d  überzeugen  wir  uns,  wie 
viel  gelinder  die  Modulation  von  b  in  unser  Gehör  eingeht,  wenn  der 
Querstand  vermieden  wird*. 

Aehnlich  verhält  es  sich,  wenn  das  querständige  Verhältniss  in 
Akkorden  eintritt,  die  zu  verschiednen,  unterscheidbaren  Sätzen  oder 
Gliedern  gehören.  Hier 


249 


(    '  T 

bilden  im  ersten  Beispiele  vier  und  vier  Akkorde  ein  Glied  (Motiv)  für 
sich,  und  desshalb  finden  wir  das  querständig  eintretende  eis  nicht  in 
Widerspruch  mit  demc,  das  im  vorigen  Gliede  von  einer  andern  Stimme 


*  In  den  vorstehenden  nnd  nHchstfolgenden  Beispielen  erscheinen  mancherlei 
bisher  (bis  zu  S.  208)  noch  nicht  erklärte  Tonverbindnnf^en.  Man  halte  vorerst  an 
tbftan  fest,  was  sie  ebeti  hier  beweisiSta  sollen,  und  erwai^te*die  nähere  Verstaodi- 
^oDf  von  spätem  Absehoitten. 
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angegeben  ward.  Im  zweiten  Beispiel  fassen  wir  je  zwei  Akkorde  als 
ein  Glied  und  ertragen  das  eis  im  zweiten  Glied^  als  einen  gleichsam 
neuen  Eintritt.  Wenn  in  beiden  Fällen  der  querständige  Ton  anleug- 
bar schärfer  empfanden  wird,  so  dient  er  nur,  die  Abschnitte  deutlicher 
zu  bezeichnen.  Dasselbe  findet  in  nachstehenden  Sätzen  statt. 

(Mozart'fl  Oav.  zu  Cosifan  tutte») 


249 
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Von  hier  aus  wird  begreiflich ,  dass  der  Querstand  in  all'  seiner 
Herbigkeit  sogar  willkommen,  der  einzig  rechte  Ausdruck  sein  kann, 
wenn  es  gilt,  eine  Stimme  oder  einen  Ton  scharf,  entscheidend,  — 
durchschneidend  einzufuhren.  Als  Beispiel  diene  eine,  in  neuerer  Zeit 
von  deutschen  und  französischen  Kunstgelehrten  (wie  früher  von  ver- 
weichlichten Italienern]  vielbesprocbne  Stelle  aus  der  Introduktion  zu 
einem  Mozart'schen  Quartett,  in  Cdur.  Mozart  beginnt  so: 


in  einer  dunkeln  Weise,  ehe  er  sich  in  das  frische  Cdur  wirft.  Die 
zweite  eintretende  Stimme  lässt  uns  ungewiss,  ob  c-f-as  (FmoU)  oder 
c-es-as  (^sAnr)  erscheinen  werde,  die  folgende  Stimme  entscheidet 
für  das  letztere,  —  und  mit  dem  nächsten  Eintritte  (der  Oberstimme) 
zerreisst  Mozart  diese  Harmonie,  hält  uns  wieder  in  peinlicher  Dn- 
gewissheit,  —  um  sich  endlich  auf  dem  sechsten  Viertel  entschieden 
nach  6dur,  der  Dominaute  des  Haupltons  (und  von  da  weiter)  zuwen- 
den. Wer  sieht  nicht,  dass  dieser  einschneidende  Ton  —  er  bildet 
einen  Querstand  gegen  das  unmittelbar  vorbergegangne  as  der  zur 
zweit  eingetretnen  Stimme  —  eben  der  Idee  des  Tondichters  ganz 
eigen  und  unentbehrlich  ist?  Hätte  Mozart  das  zuerst  erscheinende  as^ 
oder  das  dagegentretende  a  missen,  oder  letzteres  nur  verzögern  wol- 
len :  so  wäre  der  Sinn  seines  Satzes,  —  und  im  letztem  Falle  zugleich 
die  strenge  Folgerichtigkeit  seiner  Stimmeintritte,  die  Viertel  auf  Vier- 
tel treffen,  verloren  gewesen. 

Daher  sind  auch  Querstände  wohl  angewendet,  wenn  man,  zumal 
in  langsamer  Harmoniefolge,  scharfe  und  gewichtige  Modulationen 
braucht,  z.  B. 

Hummel,  ^dor-Messe. 
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oder  tp  dieser  Stelle  aus  dem  Adagio  eines  QuarteMs  von  J.  Haydn, 
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oder  eDdlicb  in  diesen  Satz^  aus  dem  ersten  Aüegro  von  Beetho- 
ven^s  heroischer  Symphonie 


240 


1^^ 


t  It  I 


^f 


«.  a.  'w. 


^  ./      ♦/♦/       *J   *f     »J   tS        / 


fciglfe 


und  diesem  andern  aus  dem  Finale  derselben  Symphonie* 


Auch  bei  schnell  auf  einander  folgenden  Modulationen,  wie  schon 
bei  No.  -j^  bemerkt  worden,  wirkt,  zumal  bei  fliessender  Stimmbewe- 
gung, der  Querstand  nicht  widrig,  da  der  Modulationswechsel  den  Hö- 
rer zunächst  beschäfiigt  und  dergleichen  Portschreitongen  (die  man  sich 
als  Auslassung  der  hier 


oder 


in  Viertelnoten  eingeschobenen  Auflösungen  erklären  kann)  schon  von 
selbst  eine  gewisse  Fremdheit  an  sich  haben,  der  der  Qnerstand  wohl 
entspricht. 

Und  so  begreifen  wir  znletzt  auch,  wie  man  sieh  Querstände  ge- 
fallen lässt,  die  für  sich  allein  betrachtet  in  der  That  fremd  und  wider^ 
sprnchvoll  auftreten,  aber  unvermeidliche  Folge  einer  in  ihrer  Ganzheit 


*  Ptrtitnr  b«i  Simrock  S.  36  nad  194. 
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wobigebildeten  uod  zusagenden  Stimmfäbroog  sind.  Aus  zahllosen  in 
den  Werken  aller  Meister  sich  darbietenden  Fällen  dieser  Art  finde 
hier  nur  einer "^9  aus  der  (7moU-Fnge  im  ersten  Tbeile  von  Baches 
wohltemperirtem  Klavier,  Raum. 


Man  erkennt  gleich,  dass  die  QuerslMnde  der  mit  f  bezeichneten 
Noten  nicht  hätten  vermieden  werden  können,  wenn  Bach  nicht  sein 
Hinaufdringen  von  d  nach  es^  e,  /,  fis,  g  und  dann  von  g  nach  as^  a, 
h^  h  in  der  Unter-  und  Hittelstimme  hätte  opfern,  oder  die  Oberstimme 
verderben  wollen. 

Bis  hierher  haben  wir  den  Querstand  nur  in  zwei  unmittelbar  auf 
einander  folgenden  Harmonien  beobachtet.  Allein  auch  über  einen 
Zwischenakkord  hinweg  kann  sich  ein  solches  Widerverhältniss  gel- 
tend machen,  und  man  nennt  es  dann  einen  uneigentlichenQuer- 
stand.  Hier  — 


sehn  wir  eine  Reihe  solcher  Bewegungen  ^"^  vor  uns,  die  allesammt 
sich  als  querständige  fühlbar  machen ,  die  ersten  [a  und  b)  weniger, 
weil  der  Querstand  sich  in  einer  Mittelstimme  verbirgt ,  die  folgenden 
(c  und  d)  schärfer,  weil  der  Querstand  in  den  Aussenstimmen  liegt. 

Warum  hebt  hier  der  Zwischenakkord  das  Missfällige  des  Quer- 
standes nicht  auf?  Erstens,  weil  die  fliessenden  Stimmen  e«,  </,  c,  — 
g^f^  e  u.  s.  w.  sogleich  als  eng  zusammengehörige   Sätze  erkannt 


^  Bin  hierher  f^ehönges  Beispiel  ist  (zn  aodenn  Zweck)  im  dritten  Theii  des 
Lehrbachs,  No.  468,  mirgetheilt. 

^^  Ein  hierher    gehöriges   Beispiel  ans  der  Matthäischen  Passion  von  Seb. 
Bach  ist  Theil  3  des  Lehrbuchs,  No.  519  S.  534,  za  finden. 
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werden,  mid  maii  von  cs^  d^  c  ebensowohl,  als  früher  von  es ,  c  aa- 
DMMnty  es  sei  eine  nicbt  in  C4ar  (wie  gjf^  0),  sondern  in  CimoH 
slekende  Melodie.  Daher  machen  die  Sätze  e  undy*.,  in  denen  keia 
Zwiscbenakkordy  sondern  ein  Paar  willkühiiicfae  Zwisdienlöne  (/*—  d) 
sich  einmischen,  keinen  günstigem  Eindruck. 

Zweitens,  weil  der  Dominantakkord  («der  igar  blosse  Zwi- 
sülMmiöne)  jc«in  i^enügend  Mittel  ist,  MoD  nnd  Dnr  — denen  er  gemein- 
sclaftlicb  aj^e^m^  —  za  scheiden.  Schon  ohne  Querstand  wSre  der 
blos  durcli  den  Dominantakkord  moüvirte  Wechsel  der  TongaAtung 
—  hier  bei  a  — 


f^r 


-m—a 


24»     _  _ 

"CT 

nach  dem  S.  ^03  bis  255  Bemerkten  nicht  scharf  genug  lezeichnel, 
und  man  würde  im  Allgemeinen  eine  weitere  Tlmsclreihnng  des 
Ih^bergftngSj  wiel)eii,  ~  oder  einen  den  Wechsel  schärfer  l)ezeidi* 
nenden  Akkord 


16    #==gJgl^giiq|=dgr==^^^r;^ 
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wohl  vonzuziehn  finden.  Wenn  nun  der  .Dominantakkord  schon  bei 
unverränglicher  Stimmführung  eine  zu  schwache  Scheide  für  Dur  und 
Moll  und  ihre  Harmonien  ist,  so  muss  er  noch  viel  weniger  genügen, 
ein  querstäudiges  Verhältniss  zu  bedecken.  Daher  möchten  auch  wohl 
die  Querstände  in  den  letzten  zwei  Beispielen  (unter  Vermittlung  der 
Nonen-,  oder  aus  ihnen  abgeleiteten  Septimenakkorde)  weniger  Be- 
fremdendes haben,  als  die  vorigen  (denn  die  Zwischenakkorde  bereiten 
kräftig  den  Tonwechsel  vor),  oder  vielmehr:  diese  Fortschreitungen 
sind  gar  nicht  mehr  für  ^uerständig  zu  achten. 


K. 

Gegensatz  systematischer  Entwickelung  der  Akkorde 
gegen  ihre  mechanische  Aufk'eibung. 

Zq  Seite  217. 

Es  ist  hier  am  Ort,  einen  Rückblick  auf  die  von  frühem  Theoretikern 
->  namentlich  6fr.  Weber  —  und  einigen  neuern  Harmonielehrern 
beobachtete  Weise  der  Akkordlehre  zu  werfen.  Das  yerfabren  des 
Lehrers  hat  dreifache  Wichtigkeit.  Zunächst  für  4en  Fortschritt  des 
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Schülers ;  es  ist  naiiiriieh  nichts  weniger  als  gleichgiiltig,  wie  schnell, 
leicht  und  sieber  der  Fortschritt  geschehe.  Dann  für  die  geistige  Ent- 
wickelung;  jenaobdem  dae  Lehre  sich  an  den  Verstand  oder  das  nach- 
denkenlese Gedäobtniss  wendet,  wird  sie  eine  oder  die  andre  Bicbiung 
der  Geisteskraft  hervorrufen.  Endlich  für  die  Sache;  eine  Lehre,  die 
den  Lehrstoff  hlos  äusaerlich  aufrafft,  statt  ihn  vernunftgemäss  zu  ent- 
wickeln, entfremdet  sich  und  den  Schüler  dem  Stoffe  selber  und  fasst 
ihn  unlebendig ,  ja  falsch  auf.  G.  Weber  steht  vorwurfsfrei  da ;  in  der 
Zeit,  wo  dieser  durch  WissenscbafUicbkeit  und  scharfen  Verstand  aus- 
gezeichnete, vielfach  verdiente  Mann  schrieb,  war  die  systematische 
Entwickelung  der  Akkorde  noch  nicht  gegeben.  Wunderlicher  ist  es, 
wie  neuere  Lehrer  Angesichts  ihrer  bei  der  alten  Weise  beharren 
können,  statt  sich  dem  ((Fortschritt^  anzuschliessen,  —  oder,  wenn  er 
irrig  sein  sollte,  ihn  zu  beleuchten  und  zu  berichtigen. 

Fremd  dem  Bestreben  systematischer  Entwickelung,  wie  wir  sie 
unternommen ,  begniigen  sich  Weber  und  seine  Nachfolger,  die  Har- 
monien, die  sie  vorgefunden,  nebeneinander  und  gleichzeitig  mit  ein- 
ander aufzustellen.  Man  gebt  daher  von  der  Tonleiter  aus,  stellt  zuerst 
auf  den  Stufen  der  Durtonleiter  alle  aus  ihr  zu  bildenden  Dreiklänge, 

_!_ 

dann  alle  Septimenakkorde, 


270   ^       j, — :§=§=§==z:^ 


ferner  (jedenfalls  ist  es,  das  Prinzip  einmal  zugestanden,  folgerichtig) 
auch  auf  den  Stufen  der  Molllonleiter  alle  Dreiklänge  und  Septimen- 
akkorde, sogar  alle  Nonenakkorde  nebeneinander,  die  sich  aus  den 
Tönen  der  Tonleiter  herauszählen  lassen,  zum  Theil  wundersame 
Gesellen,  wie 

a-c-e-gis  und  a-c-e-gis-h 
c-e-gis-h  und  c-e-gü-h-d 
und  ähnliche.   So  überliefert  man  dem  Schüler  die  Harmonie  massen- 
weis^  und  reichlich  und  unerschrocken.  — 

Selbst  wenn  man  an  der  Möglichkeit  einer  systematischen 
Entwickelung  zu  verzweifeln  Ursach'  hätte,  wäre  dies  Verfahren  doch 
aus  methodische  n^Gründen  nicht  zu  billigen.  Die  richtige  Methode 
einer  auf  Anwendung  und  Ausübung  hinarbeitenden  Lehre  fodert,  dass 
man  den  Stoff  theile  und  in  jedem  Moment  der  Unterweisung  nur  so 
viel  überliefere ,  als  eben  jetzt^zur  Anwendung  kommen  kann.  Also 
schon  aus  diesem  —  wenn  gleich  nur  äusserUcben  Grunde  müsste  der 
Stoff  getheilt,  es  müsste  das  Leicbtere ,  oder  Näberli^ende ,  das  zu- 
nächst oder  zumeist  Brauchbare  und  Nothwendige  hervorgesvcht  wer- 
den.  Und  da  war'  es  keine  Frage ,  dass  der  grosse  und  kleine  Drei-« 
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klang  nebst  dem  Dominantakkord'  allen  übrigen  Harmonien  vorangefan 
niüssten';  man  durchlaufe  nur  —  ohne  Rücksicht  auf  Kunstgesetze,  Mos 
dem  reinen  Thalbestand  nachforschend  —  eine  Reihe  von  Kompositionen 
beliebiger  Gattung ,  und  beobachte ,  wie  viel  tausendmal  die  drei  letzt- 
genannten Harmonien  eintreten  gegen  eine  einzelne  Anwendung  der 
übrigen,  —  und  wie  viel  seltner  namentlich  diejenigen  Harmonien  er- 
scheinen ,  die  sich  nach  unserm  System  als  die  entlegensten  karak- 
terisiren. 

Unsre  Akkordlehre  ruht  aber  in  der  That  auf  einem  tiefem  GrDnd\ 
als  auf  der  blos  äusserlichen  Berechnung  der  Lehrklugheit  oder  Methode; 
sie  darf  sich  als  wirkliches  System  hinstellen  und  nur  hierdurch  ist 
auch  die  treffendste  Methode  erlangbar.  Ihre  Systematik  beruht  darauf, 
dass  sie ,  von  den  einfachsten  Tonverhältnissen ,  dem  von  der  Natur 
gegebnen  Drakkord  (dem  grossen  Dreiklang,  S.  57)  und  dem  zunächst 
aus  ihm  erwachsenen  Dominantakkord^  (S.  212)  ausgehend.  Schritt 
für  Schritt  nur  durch  das  sich  fortbewegende  und  stets  sich  erweiternde 
Bedürfniss  der  Sache  selbst  sich  weiter  fähren  lässt.  Der  Theoretiker 
einer  spätem  Zeit,  der  den  Kunststoff  schon  massenweise  verarbeitet 
vorfindet,  kann  freilich  nach  seinem  Belieben  entweder  diese  oder 
jene  Einzelnbeit  hervorziebn  und  voranstellen  (so  gefiel  einem  neaern 
Theoretiker ,  den  verminderten  Dreiklang  dem  Dominantakkorde  Tor- 
auzusetzen)  oder  (wie  Weber)  ganze  Massen  von  Akkorden ,  oder  gar 
den  ganzen  Vorratb  derselben  auf  einmal  hinlegen.  Aber  der  Mensch 
in  seiner  künstlerischen  Thätigkeit  konnte  nicht  so  verfahren,  die 
Kunst  konnte  nicht  so  beginnen  und  fortschreiten.  Wenn  auch  dem 
künstlerischen  Erfinder,  der  die  ersten  Schritte  that  in  das  Feld  der 
Harmonie,  das  Verbältniss  der  Töne,  die  Richtigkeit  und  Zusammenge- 
hörigkeit der  ersten  Akkorde  nicht  wissenschaftlich  festgestellt  war,  so 
empfand  er  es  doch;  sein  Gefühl  lieferte  ihm  dasselbe  Resultat  wie 
den  Spätem  Gefühl  im  Verein  mit  wissenschaftlicher  Ergründung.  Der 
rechnende  und  klügelnde  Verstand  kann  —  etwa  auf  der  Jagd  nach 
neuen  Tonformen,  um  mit  ihnen  neu  und  original  aufzutreten  —  die 
entlegnem  Gestaltungen  den  nähern  voranstellen ;  dergleichen  ist  oft 
bei  dilettantischen  Komponisten  und  bei  Lehrern  von  mangelhafter 
wissenschaftlicher  und  künstlerischer  Durchbildung  zu  finden.  Aber 
die  Kunst  ist  ein  lebender,  durch  und  durch  von  Vemunft  erfüllter  und 
bedingter  Orgauismus,  in  dem  dergleichen  Wildfangsgemengsel  keine 
Stätte  findet ;  das  zeigt  sich  in  ihrem  geschichtlichen  Zusammenhange, 
das  bewährt  sich  am  einzelnen  Künstler  um  so  stärker ,  je  höher  er 
sich  vollendet  hat,  —  das  ist  es,  was  Bach  und  Beethoven  auch  in 
der  Harmonik  an  die  Spitze  stellt.  Die  Lehre  hat  dies  begreifen  müssen 
und  darf,  nachdem  es  gelungen,  nicht  davon  ablassen,  ohne  sich  selber 
und  der  Kunst  untreu  zu  werden. 

Die  Folgen  einer  Versäumniss  hieran  zeigen  sich  vollständig. 
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Vor  Allem  geht  die  systematische  BDiwickelung  leicht  and  ohne 
Ueberladung  Schritt  für  Schritt  zu  reicherm  Erwerb  vorwärts  und 
macht  jeden  Zuwachs  ans  dem  Vorangegangnen  begreiflich  und  be- 
handelbar, während  das  willkührliche  mechanische  Verfahren  uns  bald 
in  Dürftigkeit  lässt,  bald  überladet  und  Schritt  für  Schritt  neuer  An- 
weisung bedarf,  ohne  sie  dem  Vorhergegangnen  abzugewinnen. 

Das  mechanische  Verfahren  wendet  sich  ferner  mit  seinen  Mit- 
theilungen an  das  nachdenkenlose  Gedächtniss ,  indem  es  wiltkührlich 
zusammengeraffte  Einzelheiten  statt  vernunftgemässer  Entfaltung  des 
Organismus  darbietet.  Gerade  die  Vernünftigkeit  der  Entwickelang  ist 
aber  des  Künstlers  nachhaltigste  Kraft,  gerade  sie  kann  und  muss  an- 
geregt und  auferzogen  werden ,  wofern  der  Lehrer  nicht  zum  blossen 
nachweisenden  Lohnbedienten  herabsinken  will. 

Endlich  verwirrt  jene  Versäumniss  den  Blick  und  das  Urtheil  selber 
in  den  Säumigen,  so  dass  sie  die  sachgerechte  Schätzung  der  willkühr" 
lieh  durcheinandergeworfnen  Einzelheiten  verlieren.  So  nur  ist  es 
möglich  geworden,  dass  neuere  Lehrer  in  der  Harmonik  nächst  grossen 
und  kleinen  auch  verminderte  Dreiklänge  geben  und  (vermeintliche) 
Ganzschlüsse  bilden  wollen,  ehe  sie  zum  Dominantakkorde  gelangen ; 
daher  kommt  es,  dass  sie  beiläufige,  ursprünglich  auf  bedingte  Brauch- 
barkeit angewiesene  Akkordgestaltongen  mit  gleicher  Umständlichkeit 
behandeln  und  zu  gleicher  Selbständigkeit  erheben  möchten ,  wie  die 
naturwüchsigen  und  überall  sich  selbständig  geltend  machenden  Har- 
monien. In  Bezugauf  die  sogenannten  willkührlich  gestalteten  Septimen- 
akkorde haben  wir  schon  S.  479  in  No.  -^1^  ein  Paar  flüchtig  heraus- 
gegriffne  Belege  gesehn ;  andre  werden  sich  gelegentlich  noch  finden. 
Die  Möglichkeit ,  auch  die  entlegensten  Gestallungen,  z.  B.  die  oben 
genannten,  einmal  in  Gebrauch  kommen  zu  sehn,  dürfen  wir  übrigens 
am  wenigsten  bestreiten,  wohl  aber  deren  Wichtigkeit  für  die  Lehre. 

Vollständigere  Prüfung  bleibt  einem  andern  Orte  zur  völligen  Er- 
ledigung aufbewahrt.  Hier,  im  praktischen  Lehrbuche,  geben  wir  noch 
einen  praktischen  Erweis  für  unsre  Entwickelung.  Wir  fassen  ihn  in 
fünf  Punkte  zusammen. 

Erstens.  Die  naturliche  Harmonie  haben  wir  fruchtbar,  zeug- 
angsFähig  gefunden.  Wie  aus  dem  Urton  (gleichviel,  welchen  wir 
dafür  annehmen]  die  erste  Harmonie,  der  Durdreiklang,  hervortritt, 
so  aus  diesem  der  Dominantakkord,  aus  diesem  der  Nonenakkord, 
beide  mit  ihrem  Anhang  von  abgeleiteten  (durch  Weglassung  der  Grund- 
töne gewonnenen)  Akkorden.  Dagegen  führen  die  nicht  natürlichen, 
sondern  gemachten  Akkorde  —  wie  berechtigt  und  nothwendig  sie 
auch  im  femern  Verlaufe  der  Kunst  erscheinen  —  nicht  weiter.  Selbst 
aus  dem  ersten  und  wichtigsten  derselben,  aus  dem  Molldreiklang,  hat 
kein  weiterer  Akkord  erwachsen  können.  Man  kann  ihm  allerdings 
eine  oder  zwei  Terzen  zufügen,  z.  B.  aus  c-es-g  ein  c-es-g-b  oder 
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c-^s-^g-h  mache».  AUein  dies  tsl  ihif  ein  willkthrlieher,  oieckAiiischer 
Fortbaui  nach  dem  Vorbild^  aber  ohne  di«  innere  NoMweodigkeit  des 
natürlichen,  wie  schtNi  die  Verhällaissreihe  beider  zeigt. 

Zweitens.  Die  Harmonien  sind  in  ihren  Umkehrungeii  Bin  so 
brauchbarer,  je  näher  sie  dem  Ursprung  stehn.  Der  DominaDtakkord 
voUbringl  seine  naturgemässeate  Portschreitung  in  allen  Umkekrongeii 
undlLagen 


1       r 

mit  gleicher  Flüssigkeit  und  Annehmlichkeit,  während  schon  der  nächste 
Septimenakkord 


&70 


A 


^^^^^^^^ 


in  seinen  Umkehrnngen  oder  Lagen  nicht  oline  Aiiswalil  aageweadet 
werden  kann,  weaii  qicht  ein  Theil  der  Auoehoilichkeit*,  die  dem 
Gmedakkorde  eigeo  9  eingebüsst  werden  soll.  Wie  man  in  No.  ^f, 
in  dea  Sext-  und  Quartsextakk^rd  gegaogen,  wii^d  nicht  gemissJbiiligt 
werde» f  dagegen  würde  maa  statt  der  i.»  No.  -^  gebrauchten  Weisen 
(mit  Ausnahme  der  letzten)  wohl  diese 
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vorziehn.  Die  Bedenklichkeiten  bei  mancher  Lage  der  Nonenakkofde 
in  ihren  Umkebrungen  sind  schon  S.  168  zur  Sprache  gekommen.  Der 
verminderte  Septimenakkord  dagegen  zeigt  sich  zwar  ia  seinen  Um- 
kehrangen  gefügig,  aber  diese  sind  der  karakteristischen  Bedeutsamkeil 
andrer  Umkehrungen  nicht  theilhaftig,  weil  sie  sich  ron  der  Gmnd- 
stellong  des  verminderten  Septimenakkordes  auf  andern  Grnndtönen 
(S.  226)  nicht  unterscheiden. 

Drittens.  Die  je  näher  dem  Ursprung  stekenden  Akkorde  sind 
meist  auch  um  so  freier  in  ihren  Bewegungen.  Hier  steht  obenan  der 
D-u  r  d  r  e  i  k  1  a n  g,  der  frei  nach  jedem  andern  Akkorde  sebreiten  kann, 
so^MH  nar  nicht  dadurch  falsche  Stimmfortsohreitungen  entstebo 
oder  die  Harmonie  zusammenhanglos  wird.  —  An  dieser  Freiheit 


*  Nar  80  aUgfemein  kaon  im  AUgemeiBeo  geurlbeilt  werdeo ;  aus  besoodern 
Gründeo  könoea  die  fremderii  Wege  den  Vorzog  verdienen.  Aber  die  Grundlegung 
eines  Systems  gebt  eben  vom  Allgemeinen  ans;  erst  ans  und  naeb  diesem  folgt  das 
Recbt  des  Besondern. 
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mmmfc  der  Molldreikiang;  theii  ondr  gebl  in  so  fern  seikst  den 
DiMnioaDtakkorde  vor;  er  verdankt  das  seiner  dem  Dutdreikfauig  nach- 
gebildeten Gestalt,  die  ihn  Täbig  macht,  als  tonischer  Dreiklang  ein 
Moment  der  Ruhe  (S.  230)  zu  sein.  Dass  er  aber  hierin  dem  Durdrei- 
krltog  aacbsüeht,  da/ur  giebl  es  ein  sprechendes  Zeugnis».  Sehr  häufig 
werben  Mollkomposilionen  mit  dem  Durdreiklange  geschlossen  (das 
Umgekehrte  geschieht  nie  oder  nur  in  äusserst  seltnen  Fällen)  uii4  eine 
Zeitlaag  achtete  man  nur  diesen  Schlnss  für  wahrhaft  befrtedigevd,  ja 
schkaa  ^  wenn  der  Dnrdreiklang  nicht  zusagte  —  lieber  mit  ^egge- 
lassnev  Terz*,  als  mit  dem  Mollakkorde. 

Von  allen  fernem  Akkorden  ist  der  Dominantakkord  der  ge- 
wandteste ;  wir  haben  nächst  seiner  ursprünglichen  Bewegung  in  die 
loni^he  Harmonie  (S.  88)  eine  ganze  Reihe  andrer  Fortschi^itlingen 
aufzozäJblen  und  dieselben  keineswegs  erschöpft.  Der  vermiaderte 
Septimenakkard  scbliesst  sich  ihm  besonders  dadurch  zunäckat  an, 
weit  er  sich  in  mehr  als  einer  Weise  in  einen  Dominantakkord  über- 
führen lässt.  Er  scheint  ihn  sogar  zd  überbieten ;  aber  nur  darum, 
weil  er  vierfach  ist,  weil  wir  (S.  226)  jeden  verminderten  Septimen- 
akkord enharmonisch  in  drei  andre  verwandeln  können.  Der  aus  (dem 
grossen  Nonenakkord  abgeleitete  Septimenakkord  hat  auch  mehrere 
Bewegungen ;  z.  B. 

-i:lL-s:ziJ=tt=s— i 
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während  die  Nonenakkorde  schon  durch  die  Tonmasse  an  mannig- 
fachem Wendungen  gebindert  werden.  —  Die  umgestalteten  (soge- 
nannten willkührlichen)  Septimenakkorde  dagegen  erscheinen  an  ihren 
Ursprung  (S.  215)  so  gebunden,  dass  sie  am  annehmlichsten  und  füg- 
samsten in  ihrer  Folge  als  Gang  aus  einem  der  natürlichen  Akkorde  in 
den  andern  auftreten  und  abweichende  Wendungen,  z.  B. 
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zwar  möglich,  aber  weniger  erfolgreich  und  annehmlich  erscheinen,  als 
andre  auf  dieselben  Punkte  gehende  Akkordwendongen,  z.  B. 


Viertens.  Der  Vorzug  der  natürlichen  Gestaltungen  tritt  be- 
sonders klar  in  der  harmonischen  Figuration  hervor,  die  den  Akkord 


*  SoMozartim  ersteo  ond  nebrern  Sätzeo  seines  Re^niem. 
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auseinanderlegt  und  dadurch  feiner  und  klarer  Tasslich  macht.  Ver- 
gleicht man  nun  ein  und  dieselbe  Figuralgestalt  in  ihrer  Anweodang 
auf  verschiedne  Akkorde,  z.  B. 


270   ^ 
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SO  Stellt  sich  die  Flüssigkeit  und  Ebenmässigkeit  der  vorangehenden 
Gestaltungen  um  so  klarer  heraus. 

Fünftens  endlich  führen  wir  denselben  Nachweis  auch  aus  den 
nächsten  und  fernerliegenden  (ausnahmsweisenj  Bewegungen  des 
Dominantakkordes.  Seine  erste  und  wesentliche  Bewegung  in  den 
tonischen  Dreiklang  vollführt  er  in  allen  Umkehrungen  (S.  510]  mit 
gleicher  Leichtigkeit  und  Annehmlichkeil.  Dasselbe  wird  sich  — 
wie  hier 
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ein  Paar  Beispiele  zeigen,  —  nicht  von  den  ansnahmsweisen  Auflös- 
ungen, wenigstens  nicht  ohne  erleichternde  Lage  behaupten  lassen. 

Wir  wollen  übrigens  auch  bei  dieser  Ausführung  von  unserer  stets 
festgehaltnen  Ansicht  keineswegs  abfallen:  dass  keine  Kunstgestalt 
(S.  15)  zu  verwerfen,  sondern  jede  nach  ihrem  Sinn  für  künstlerischen 
Zweck  anwendbar  und  dann  die  rechte  ist,  —  und  dass  die  Kunst 
nicht  auf  den  Zweck  der  Annehmlichkeit,  sinnlichen  Wohlgestalt,, 
leichten  Fasslichkeit  beschränkt  ist,  sondern  dass  ihr  mehr  und 
höhere  Zielpunkte  gesetzt  sind.    Der  höhere  Grad  von  Einfachbeil, 


*  Hier  überall  möchte  g  lieber  lief^eD  bleiben  und  e^-f  statt  a-c-t  bilden. 
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Fassüchkeit,  Aonehmliehkeit  sollte  hier  our  die  grössere  Nähe  der  Ge- 
staltuDgeu  znm  UrspruBg  aller  bezeugen  und  damit  einen  neuen  — 
wenn  auch  nar  beiläufigen  Erweis  ron  der  Richtigkeit  unsrer  Har- 
monieentwickeiung  geben. 


L. 

KoBsoiiauz  uud  Dissonaaz. 

Zu  Seite  219. 

Indem  hier  die  reichere  Anwendung  von  Septimen«  und  Nonen- 
ajckorden  beginnt,  wollen  wir  noch  einen  Ausdruck  und  eine  Regel 
zur  Sprache  bringen,  die  der  frühern  Lehrweise  sehr  wichtig  er- 
schienen, nach  unsrer  Betrachtungsweise  aber  nur  zur  Erwähnung 
.kommen,  um  die  Besorgniss  einer  (Jnvollständigkeit  der  Lehre  von 
dem  Lernenden  abzuwenden. 

Man  unterschied  nämlich  konsonirende  und  dissonirende 
Intervalle,  konsonirende  und  dissonirende  Akkorde.  Oktave, 
grosse  Quinte  und  Quarte ,  grosse  und  kleine  Terz  und  Sexte  hiessen 
konsonirende,  alle  übrigen  dissonirende  Intervalle,  oder  jene  Kon- 
sonanzen, diese  Dissonanzen;  der  grosse  und  kleine  Dreiklang 
mit  ihren  Sext-  und  Quartsextakkorden  hiessen  konsonirende ,  alle 
übrigen  dissonirende  Akkorde.  Und  nun  stellte  man  die  Regel  aof: 
alle  Septimen  und  Nonen  in  Septimen-  und  Nonenakkorden  mussten 
vorbereitet  werden.  Diese  Vorbereitung  aber  sollte  darin  bestehn ,  dass 
der  dissonirende  Ton  in  einem  vorhergehenden  Akkorde  bereits  als 
konsonireuder  vorhanden  gewesen  sei,  z.  B.  die  Septime  in  ff^h-d-^f 
zuerst  als  Oklave  in  f-a-Cj  oder  als  Terz  in  d-J^'-a  u.  s.  w. 

Ohne  uns  hier*  in  eine  vollständige  Kritik  dieser  Regel  einzu- 
lassen ,  wollen  wir  ihren  Grund  fassen  und  von  da  aus  erkennen,  was 
an  ihr  wahr  ist.  Der  Grund  war:  dass  jene  sogenannten  Dissonanzen 
in  ihren  Akkorden  als  das  Anreizende  und  insofern  gewissermaasseu 
Befremdende  empfunden  wurden ,  und  dass  die  Akkorde  selbst  nicht  so 
beruhigend  wirken ,  als  der  grosse  Dreiklang.  Allerdings  wird  dieses 
Auffallende  oder  Anregende  gemildert,  wenn  der  anreizende  Ton  schon 
zuvor  in  ruhiger  Weise  aufgetreten  ist,  oder  wenn  wenigstens  der  auf- 
fallende Akkord  in  sichrer  Verbindung  mit  der  vorhergehenden  Har- 
monie erscheint;  auch  wir  haben  die  Wahrheit  anerkannt,  dass  eine 
wohlverbundne  Harmonie  einheitsvoller  und  milder  wirkt. 


*  Dies«  nad  maacbe  äkaliebe  ErSrteruas  ist  ia  der  Selirifl:  »Die  alte  Musik- 
lelire  im  Streit  mit  nnsrer  Zeit«  ausfnbrliclier  segebea. 
Marx,  KoBp.-L.  1.7.  Aufl.  3g 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


514  Anhang* 

Allein  die  Tonkunst  hat  ja,  wir  BMiBsen  es  wiederhoken»  nicht  den 
Zweck ,  nur  auf  die  mildesten  Tonverbindangen  auszugebn ;  sie  hal 
Ideen  und  Empfindungen  der  maAnigfechsten  Arl  auszusprechen ,  und 
bedarf  dazu  aller  möglichen  Tongestaltungen ,  der  härtesten  und  freni- 
desten,  wie  der  weichsten  und  nächsten.  Es  kann  also  bisweilen  Be- 
dürfniss  sein ,  die  sogenannten  Dissonanzen  auf  das  Mildeste  vorzube- 
reiten, bisweilen  aber  auch :  sie  scharf ,  plötzlich,  unvorbereitet  eia- 
treten  zu  lassen;  jede  allgemeine  Regel  (ausser  dem  allgemeioslen 
Gesetz,  überall  zweckgemäss  zu  handeln)  ist  hier  Irrthum. 

Daher  wird  auch  jene  alte  Regel  fortwährend  von  den  Komponisten 
thatsächlich  widerlegt  und  von  den  einsichtigem  Lehrern  durch  mehr 
und  mehr  Ausnahmsrälle  oder  » Lizenzen«  beschränkt.  Man  fand,  dass 
nicht  immer  die  Dissonanz  vorbereitet  sein  müsse,  sondern  es  oft  ge- 
niige, wenn  nur  der  Grundton,  oder  auch  ein  andres  Intervall  des  dis^ 
sonirenden  Akkordes  zuvor  dagewesen,  —  das  heisst  also:  wenn  die 
Harmonie  eine  überhaupt  verbundne  sei:  Man  fand  ferner,  dass  nicht 
alle  dissonirenden  Akkorde  in  gleichem  Grade  mildernder  Vorbereiluiig 
bedürfen,  und  Hess  sich  vor  Allem  den  freien  Eintritt  (die  Unter- 
lassung der  Vorbereitung)  des  Dominant-  und  verminderten  Septimen- 
akkordes gefallen  *. 

Wir  bedürfen  dieser  Unterscheidungen  mit  den  daranhängenden 
Regeln  und  Ausnahmen  nicht  mehr.  Wo  wir  es  Recht  finden,  wissen 
wir  schon  die  Harmonie  zu  verbinden ;  wo  es  der  Idee  unsers  Ton- 
stücks  entspricht,  wollen  wir  jeden  beliebigen  Akkord  unvorbereitet 
einfuhren.  Ist  uns  aber  in  einem  besorgtern  Augenblicke  dennoch  ein 
Zweifel  aufgestiegen,  ob  nicht  ein  Akkord  vor  dem  andern  sorgsamere 
Behandlung  verdient;  so  weiset  uns  der  Gang  unsrer  Harmonieent- 
wickelung selbst  auf  die  Akkorde ,  wo  dies  der  Fall  sein  könnte ;  denn 
wir  haben  stets  bei  dem  Einfachsten  und  Nächstliegenden  begonnen  und 
uns  allmählig  zu  dem  Fernern  hinbewegt.  Wir  wissen  daher  schon, 
dass  nächst  dem  grossen  und  kleinen  Dreiklange  mit  ihren  Umkehrnngen 


*  Hier  und  anderwärts  hilft  man  sich  dann  auch  wohl  mit  einer  Art  von  A  o  s- 
rede  oder  Ans  flacht,  die  freilich  nur  ans  oberflfichlicber  Ansicht  vom  Wesea 
der  Kunst  hergenommen  und  oft  geanf^  widerlegt  ist,  gleichwohl  aber  ila  nnd  dort 
sich  wieder  laut  zu  machen  sucht.  Man  unterscheidet  nämlich  zwischen  freien 
und  strengem  Styl,  bestimmt  den  letztern  besonders  für  Kirchenmusik,  and 
will  in  ihm  alle  Regeln  (z.  B.  auch  die  von  der  Vorbereitung  der  Dissonanzen)  auf 
das  Strengste  befolgt  haben,  im  freien  Styl  aber  von  dieser  Strenge  nachlassen.  Als 
wenn  jene  Regeln,  wenn  sie  nur  überhaupt  richtig  wären,  nicht,  wie  für  KircheD- 
musifc ,  so  für  jede  andre  recht  und  nSthig  sein  miissten  I  Und  als  wenn  die  Rlr> 
chenmusilL  nicht  aller  Mittel  der  Musik  ebensowohl  bedürfte,  wie  Jeder  andre  Zweig 
der  Tonkunst,  um  der  unermesslichen  Aufgabe  gewachsen  zu  sein ,  die  ihr  gesetzt 
ist !  —  Doch  dies  mnss  anderswo  näher  geprüft  werden.  Jetzt  wollen  wir  nur  nach 
reichaiem  Besita  aller  Fwveo  nad  freiester  Herrschaft  über  sie  traektea«  V^rgl-  d. 
allg.  Musiklehre  S.  302. 
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erst  der  Dominantakkord,  dann  der  verminderte  Dreiklang,  dann  beide 
Nonenakkorde  nebst  den  abgeleiteten  Septimenakkorden ,  zuletzt  die 
umgebildeten  Septimen-  und  Nonenakkorde ,  und  zwar  jeder  Akkord 
mit  seinen  (Jmkebrungen  ,  gekommen  sind ,  und  dass  die  Akkorde  um 
so  fremder  und  auffallender  werden,  je  weiter  wir  in  der  Entwiokelung 
fortgeschritten  sind.  Nur  die  vom  grossen  und  kleinen  Nonenakkord 
abgeleiteten  Septimenakkorde  erscheinen  einigermaassen  bequemer, 
als  die  mit  Tönen  schwer  beladnen  Nonenakkorde.  Soll  sich  also 
unsre  Harmonie  lind  entfalten,  so  werden  die  je  ferneren  Akkorde  um 
so  sorgsamer  zu  verschmelzen  sein.  Doch  am  rechten  Orte  darf  uns 
der  Muth  nicht  fehlen,  auch  die  fernsten  kühn,  frei,  unvorbereitet  ein- 
zuführen. 

Den  letzten  Grund  für  die  hier  und  bei  ähnlichen  Anlässen  zur 
Sprache  gekommnen  Anschauungen  der  alten  Lehre  findet  man  in  der 
Grundrichtung  dieser  Lehre  auf  sinnlichen  Wohlklang  statt  auf  geistige 
Bedeutung.  Geht  man  in  der  Musik  dem  Wohlklang  als  dem  Wesent- 
lichen nach ,  —  wie  in  Italien  stets  geschehen  und  von  dort  zu  uns 
herübergekommen  ist,  —  so  muss  man  jeden  scharfem  Angriff  auf  das 
Gehör,  —  namentlich  die  sogenannten  Dissonanzen  und  besonders  die 
unvorbereiteten  und  unaufgelösten,  —  scheuen;  höchstens  kann  man 
sie  als  W  ü  r  ze  einmischen,  damit  die  Hauptspeise  des  »Ohrenschmauses« 
(wir  befinden  uns  ja  hier  im  Gebiete  der  Sinnlichkeit)  nicht  allzu  fade 
schmecke.  Nur  ist  dabei  Schwanken  und  Widerspruch  unvermeidlich. 
Wie  viel  Würze  ihut  gut?  wo  fängt  das  Zuviel  an?  darüber  ist  man 
niemals  einig  geworden. 

So  weit  das  Spiel  mit  Tönen  und  der  Wohlgeschmack  an  weichen 
Zusammenklängen  die  Musik  beherrscht ,  haben  jene  Regeln  ein  ge- 
wisses Recht,  gleich  den  wohlerprobten  Rezepten  der  Kochbücher ,  und 
werden  daher  von  Allen  immer  wieder  vorgebracht,  die  nicht  über  die 
Geschmackssphäre  hinauskommen.  Sobald  aber  die  Musik  als  Kunst 
aufgefasst  wird,  das  heisst  als  Verwirklichung  des  Idealen  in  unserm 
Geiste,  treten  andre  Gesetze  und  eine  andre  Auffassung  des  ganzen 
Kunststoffs,  —  auch  der  sogenannten  Konsonanzen  und  Dissonanzen, 
—  in  Anwendung. 


M. 

Da8  Melodieprinzip  und  die  eri&ansteiten  Eriilftrnngen 
der  Harmoniker. 

Zu  Seite  253. 

Die  in  diesem  Abschnitte  gegebne  Entwickelang  dürfte  weniger 
ei  den  Praktikern  als  bei  einem  Theil  der  Theoretiker  Bedenken  er- 

33* 
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regen;  bei  jenen  nicht,  weil  wenig  Gestalten  (oder  keine)  hier  zum 
Vorschein  kommen,  die  nicht  schon  öfter  in  Kompositionen  er- 
schienen —  bei  diesen,  sofern  Viele  von  Alters  her  gewohnt  sind,  sich 
dem  Harmonie wesen  mit  äusserster  Hintansetzung  des  Melodiewesens 
dahinzugehen.  Alle  gegen  das  abstrakte  Harmoniegeselz  laufenden 
Erscheinungen  werden  dann  Fehler  gescholten,  oder  als  »geuiale 
Freiheiten« — als  gab'  es  auch  in  der  Kunst  Privilegien  für  die 
günstiger  situirte  Minorität  1  Gesetzeszwaog  für  die  Schwachem,  Vor- 
recht  und  Cnverantworllichkeit  für  die  Mächtigen !  —  sauersüss  durch- 
gelassen, oder  endlich  unter  den  Freibrief  von  »Ausnahm ena  ge- 
stellt. Aber  was  will  das  sagen?  Ist  ein  Gesetz  richtig,  das  heissi  ver- 
nünftig und  nothwendig,  so  muss  es  für  Alle  und  alle  Fälle  gelten  ;  soll 
es  Ausnahmen  erfahren,  so  müssen  diese  —  als  Untergesetze  —  gleich- 
falls auf  Vernunft  und  Nothwendigkeit  begründet  sein.  Es  ist  also 
nichts  gesagt,  wenn  man  von  irgend  Etwas,  z.  B.  einer  Akkord- 
fuhrung,  sagt:  sie  könne  ausnahmsweise  geschehn;  man  mnss  das 
allgemeine  Gesetz  und  ebensowohl  die  Ausnahme  rechtfertigen. 

Dies  ist  auch  für  viele  der  im  obigen  Abschnitt  auftretenden  Fälle 
schon  öfter  versucht  worden ,  —  aber  nicht  für  alle  und  nicht  immer 
(wie  uns  scheint]  mit  befriedigendem  Erfolge,  weil  man  die  Recht- 
fertigung einseitig  blos  auf  das  Harmoniegesetz  hat  gründen  wollen. 

(ndess,  scheint  es,  lag  die  Bemerkung  nicht  allzufern ,  dass  das 
Harmoniegesetz  nicht  überall  das  bestimmende  —  und  alleinbestim- 
mende  sei,  sondern  neben  ihm  ein  andres,  das  Gesetz  der  Melodie  be- 
stehe, dass,  sobald  man  über  Einstimmigkeit  hinausgehe,  zwei  Prinzipe 
(S.  131),  das  melodische  und  das  harmonische,  die  Herrschaft  im  Ton- 
reiche  führten.  Aus  der  Harmonik  lässt  sich  nicht  begreifen,  wie  der 
Akkord ^-6-</ in  Gnioll  auf  das  wildfremde  ^moll  oder  :ffdur  (No.309> 
kommen  oder  wie  in  Gängen  von  Sextakkorden  eine  Reihe  von  Harmo- 
nien sich  an  einander  schliessen  soll  [c-e-g  und  d-a-f  und  e-g-h 

oder  vollends  die  Akkorde  aus  No.  310),  die  gar  keine  Beziehung  anf 
einander  haben.  Den  Anhängern  der  altern  Theorie  konnten  vielleicht 
diese  Fragen  gleichgültig  bleiben  ,  weil  sie  sich  überhaupt  weniger  auf 
den  Zusammenhang  der  Harmonie  als  auf  Regelung  der  Dissonanzver- 
bältnisse,  Akkordauflösungen  u.  s.  w.  einliessen.  Aber  auch  sie  konnte 
die  Lehre  von  den  Oklavfolgen  und  Andres  erinnern,  dass  keineswegs 
alle  Gesetze  dem  Harmonieprinzip  entfiiessen;  dass  die  Oktaven  bei  a 


höchst  bedenklieh,  die  bei  ö  unter  Umständen  wohl  anwendbar,  die  bei 
c  unbedenklich  sind ,  lässt  sich  abstrakt  aus  dem  Harmonieprinzipe  so 
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wenig  erweisen,  wie  die  oben  erwähnten  Akkordrolgen  sich  ans  ihm 
recblferligen  lassen. 

Sobald  man  aber  den  Gedanken  festhält,  dass  die  Akkorde  zwar 
einerseits  Inbegriffe  zosammengeböriger  Töne  sind ,  andrerseits 
aber  durch  Stimmen  gebildet  nnd  dargestellt  werden,  die  durch  sie  hin- 
durchgehn,  —  dass  man  hier  z.  B. 


331  p: 


^i 


zwar  drei  Akkorde  vor  sich  hat,  dieselben  aber  aus  den  Stimmgängen 
e-f^e,  c-d^c  u.  s.  w.  gebildet  werden :  so  tritt  neben  dem  Harmonie- 
prinzip das  Melodieprinzip  in  sein  Recht;  jenes  begründet  die  Zulässig- 
keit  und  das  Wesen  der  Akkorde,  lässt  uns  erkennen,  dass  e-e-g  und 
fr^h-d-/ "Wirklich  Akkorde  sind,  dass  sie  nächste  Beziehung  auf  ein- 
nnder  haben  u.  s.  w. ;  dieses  erweiset ,  ob  und  wie  weit  jede  Stimme 
den  Erfodernisseo  der  Melodiefuhrung  entspreche,  ob  z.B.  jede  Stimme 
wirklich  und  durchaus  besondre  Melodie  habe,  ob  diese  folgerecht  und 
fliessend  geführt,  ob  sie  auch  rhythmisch  wohlgebildet,  reicher  oder 
ärmer  entwickelt  sei.  Keines  der  beiden  Prinzipe  darf  verleugnet 
werden,  jedes  muss  zu  seiner  Zeit  dem  andern  nachgeben.  Oben 
herrscht  das  Harmonieprinzip  vor,  hat  richtige  Akkordführung  und 
Vollständigkeit  der  Akkorde  erlangt  ^  das  Melodieprinzip  hat  in  drei 
Stimmen  fliessende  Tonfolge  ergeben ,  während  der  Tenor  zu  Gunsten 
der  Harmonie  in  der  äussersten  Bedeutungslosigkeit  bleibt.  In  diesem 
Satz'  aus  Seb.  Baches  chromatischer  Fantasie 


_3^ 

331 


gj^^f^^j^^i^l 


geht  der  Bass  von  dis  nach  g,  von  gts  nach  c ,  von  e  nach  ges^  statt 
der  zunächst  liegenden  bequem  erreichbaren  Töne  e-gis-c  nimmt  er 
entlegne,  fremde,  unmelodische,  —  um  die  folgenden  Harmonien  in 
ungebrochner  Kraft  und  Herbigkeit  eintreten  zu  lassen*;  das  Harmo- 
nieprinzip waltet  wieder  vor  und  das  Melodieprinzip  hat  ein  Opfer  ge- 
bracht. Dagegen  ist  in  No.  310  das  Melodieprinzip  das  schöpferische 
und  herrschende ,  das  Harmonieprinzip  hat  den  ihm  so  wichtigen  Zu- 
sammenhang der  Akkorde  zum  Opfer  gebracht.  —  Die  Gestalten  der 


*  Was  in  diesem  Beispiel  ao  HarmoDiegestalten  nach  der  bisberigen  Entwieke- 
luDg  noch  anerklärÜGh  ist,  wird  in  den  TolgeodeD  Lehrabscbnitteo  erläatert.  Aebn- 
licbe  Beispiele  finden  sich  übrigens  gar  nicht  selten,  —  namentlich  in  der  oft  kSbnen 
ModnlatioD  der  Reziialive. 
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folgaoden  Abtheilungen  (Vorbaue,  Durchgänge  u.  s.  w.)  sind  noch  an- 
verkennbarere  Beweise  für  das  Wechselwirken  beider  Prinzipe ;  hier- 
mit scheint  die  Entwickeluug  unsers  Abschnitts  gerechtFertigt. 

Fasst  man  die  ganze  Modulationsbewegang  mit  jener  Entwickel- 
ung  in  Eins  zusammen,  so  finden  sich  allerdings  Beihen  von  Erschein- 
ungen, für  deren  Rechtfertigung  das  Harroonieprinzip  ausreicht,  dann 
aber  wieder  andre,  wo  es  eben  so  gewiss  zur  Begründung  nicht  oder 
nicht  allein  genügt. 

Erstens  genügt  es,  wo  die  Absicht  oder  der  unbewusstere  Trieb 
des  Komponisten  nur  auf  Harmoniewirkung  gerichtet  ist.  Ein  Beispiel 
giebt  der  Gang  von  Dominantakkorden,  JNo.  26S  B.  Die  Dreiklänge 
sind  nicht  aus  Röcksicht  auf  Melodie  ausgeworfen  worden,  sondern  um 
dem  Harmoniegange  noch  geschlossnern  und  unaufgehaltnern  Andrang 
zu  ertheilen. 

Zwei  tens  genügt  es  bei  allen  aus  Gestallungen  von  vorwiegend 
harmonischem  Karakler  abgeleiteten  Modulationen.  Wenn  einmal  der 
Gang  von  Dominantakkorden  rein- harmonisch  festgestellt  ist,  so  folgt 
daraus,  ebenfalls  auf  dem  Harmonieprinzip  ruhend,  die  Rechtfertigung 
des  Gangs  in  No.  269  (7,  sowie  der  abgeleiteten  Gänge  von  verminderten 
Septimenakkorden  und  Dreiklängen.    Warum  kann  hier 

331  M —  ^:r:z:J  -.  O 

h^d-'f-as  nach  c-e-g-^b  gehn ,  statt  sich  nach  c-es^g  oder  o-e-g  auf- 
zulösen? —  Weil  wir  in  No.  268  B  bereits  ^-A-rf-;/*nacb  c-e-g.. . . 
und  ....  6  geführt  haben,  der  obige  Akkord  aber  aus  dem  Nonenak- 
korde  und  mit  ihm  aus  c^-e-^g-b  entspringt  und  sich  an  dessen  Wesen 
von  Anfang  an  (S.  167)  betheiligt  zeigt. 

Dagegen  scheint  uns 
drittens  keineswegs  ein  Schritt  in  fremdere  Akkorde  dadurch  erkläit 
oder  gerechtfertigt,  dass  man  verlangt:  der  Hörer  solle  nichtvor- 
handne  Akkorde,  die  zur  Vermittlung  hätten  dienen  können,  sich  als 
dazwischengeschoben  vorstellen,  z.  B.  bei  den  in  No.  311  gezeigten 
Akkordfolgen  die  hier 


"O-  -®-  "CT      I 

mit  Viertelnoten  geschriebnen  Akkorde.  Sie  sind  ja  aber  nicht  vor- 
handen I  der  (Inunterrichlete  —  und  die  Musik  ist  hoffentlich  nicht  blos 
für  Harmoniker  in  der  Welt !  —  kann  sich  ja  gar  nicht  vorstellen,  was 
er  nicht  kennt !  und  Alle  sollen  ja  nicht  ihren  zufälligen  Vorstellungen, 
sondern  den  wirklichen  Tönen  des  Komponisten  Gehör  geben!  Und 
endlich:  wie  weit  reicht  diese  Erklärung?  nicht  über  No.  312  hinaus; 
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«ie  pa9St  nur  auf  die  näcbHliegenden  Pitle,  die  am  Wenii^steik  einer. 
Erklärung  bedürfen. 

Viertens  erklären  und  rechtfertigen  sieh  allerdings  mehrere  von 
denjenigen  Akkordverbindungen  und  Modulationen  aus  dem  Harmonie- 
prinzip allein ,  die  auf  enbarmoniseber  Umwandlung  bemhen.  Wenn 
Cdur  sich  nnoHttelbar  — 


nach  CüAnv  nnd  ^moll  nach  FisA\xT  zu  wenden  scheint,  so  liegt  die 
Vermittlung  darin,  dass  der  Uebergangsakkord  auf  enharmonischem 
Wege  mit  einem  andern  von  gleicher  Tonung  aber  andrer  Abstammung 
verwechselt  worden  ist.  Allein  auch  hier  findet  man  bald  eine  Gräuze. 
Wenn  hier  bei  a 


oder: 


gis-h-d-f  in  den  Dominantakkord  von  E  oder  unmittelbar  nach  H  moll 
oder  tfdur  geführt  wird:  so  erklärt  keine  enharmonische  Umnenoung 
diesen  Gang ;  eis^gis~h-d  würde  dem  Harmonieprinzip  zu  Folge  nach 
Fi*  aber  nicht  nach  E  oder  ff,  cisis-ets--gis-h  würde  nach  Dis  (oder 
besser:  d-f-as-ces  nach  Es)  geführt  haben. 

Am  wenigsten  kann 
fünftens  auf  Aushülfe  der  Enharmonik  gerechnet  werden,  wenn  diese 
die  normale  Akkordbildung  zerstört,  ohne  eine  andre  —  oder  eine 
irgendwie  hierhergehörige  an  deren  Stelle  zu  setzen.    Will  man  den 
Schritt  bei  a 


dadurch  erklären,  dass  man,  wie  bei  6,  die  Terz  b  in  ais  verwandelt: 
so  entsteht  ein  Ding,  das  gar  kein  Akkord,  oder  ein  falsch  benannter 
ist.  Man  hätte  damit  nur  ein  grösseres,  ein  unlösbares  Räthsel  an  die 
Stelle  eines  kleinern  gesetzt.  Oder  will  man  darauf  Gewicht  legen, 
dass  ais  als  erhöhter  Ton  hinaufweiset?  dann  müsste,  wie  bei  c,  die 
Quinte  d  in  cisis  verwandelt  und  die  Unbegreiflichkeit  noch  weiter  ge- 
trieben werden.  Und  müssen  denn  gerade  erhöhte  Töne  hinauf- 
schreiten? In  unzähligen  Fällen,  z.  B.  hier  — 


schreiten  erhöhte  Töne  hinauf,  hinab,  bleiben  stehn,  —  schreiten  er- 
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niedrigie  binanf,  — Alles,  wie  der  Gang  der  Harmonie  und  der  Stimmen 
es  verlangt;  auch  in  No.  yf^  finden  sich  dafür  Belege. 

So  scheint  denn  zuletzt  nach  und  neben  allen  haltbaren  Erklä- 
rungen aus  dem  Harmonieprinzip  das  Melodieprinzip  sich  geltend  zu 
machen  und  den  unbefangen  Betrachtenden  zur  Anerkennung  zu 
nöthigen.  Es  zerstört  nicht  das  andre  Prinzip,  sondern  tbeilt  mit  ihm, 
indem  jedes  an  seinem  Theil  nachgiebt  und  durch  die  Zulassung  des 
andern  gewinnt. 


N. 

Die  Lehre  vom  Leitton. 

Zu  S.  257. 

Hier,  wo  wir  endlich  auch  an  einen  einzelnen  Ton  Modulationen 
anknüpfen,  gebietet  sich  ein  Rückblick  auf  die  ältere  Theorie. 

Diese  knüpfte  die  Modulationslehre  an  einen  Ton,  der  die  Kraft 
haben  sollte,  aus  einer  Tonart  in  die  andre  überzuleiten  und  desswegen 
Lei t ton  genannt  wurde;  Leitton  aber  sollte  die  siebente  Stufe "^  der 
Tonleiter,  also  z.  B.  Leitton  von  Cdur  oder  Cmoll  sollte  h  sein. 
Wenn  nun  der  Leitton  einer  Tonart  einträte,  dann  —  so  war  die  An- 
nahme —  würde  durch  ihn  die  Tonart  bezeichnet,  also  eingeführt. 

Warum  wurde  gerade  die  siebente  Stufe  als  Leition  angesehn?  — 
Weil  sie  die  Tonart  von  der  eine  Quinte  tiefer  liegenden  unterscheidet; 
h  unterscheidet  Cdur  von  Fdur,  sollte  also  die  erstere  Tonart  be- 
zeichnen und  damit  einführen  **.  Hier  konnte  jedoch  nicht  lange  un- 
bemerkt bleiben ,  dass  die  siebente  Stufe  ihre  Tonart  nur  von  der  eine 
Quinte  tiefer  liegenden  unterscheidet.  H  unterscheidet  zwar  die  Ton- 
leiter Cdur  von  der  Fdnr-Leiler,  nicht  aber  von  C,  />dur  u.  s.  w. 
Wollte  man  von  Fdur  nach  C  gehen ,  so  war  es  vielleicht  möglich, 
dies  durch  den  Leitton  H  zu  bewirken;  wollte  man  aber  von  &,  Dinv 
u.  s.  w.  nach  C\  so  konnte  das  unmöglich  durch  h  bewirkt  werden, 


*  Da  sie  eioen  HalbtoD  unter  der  Tonika  liegt ,  so  biess  sie  auch  snbsemi- 
tonium  modi.  Bei  den  Franzosen  ist  ihr  Name  note  caract^ristiqoe. 

**  Aach  desswegen  schon  wollte  man  sie  Leittoo  nennen,  weil  sie  in  melo- 
discher Anwe  n  du  ng  nothwendig  (!)  in  die  Tonika  über  ihr  führe.  »Man  sia^ 
oar«  —  sagite  die  Lehre  —  »c,  <f,  e,/,  g^  a^  h  —  nnd  man  wird  fühlen  ,  dass  e 
folgen  mu SS.«  So  Bbereilt  worde  oft  beobaehtet.  Dass  man  mit  der  Tonfolge 
<?,  </,  0,/,  gy  a,  h  —  nicht  befriedigt  sein  konnte  (vergl.  S.  23)  beweist  noch  nicht, 
dass  das  höhere  c  folgen  müsse  ;  es  konnte  umgekehrt  werden,  —  e,  <f,  e,/*,  g^  a, 
A,  a,  IT}/)  e*  d^  e  oder  0;  man  konnte  von  H  ans  abwärts  gehn,  —  e,  A,  0,  v.  s.  w. 
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da  dieser  Ton  in  den  Tonarten  6,  D  eben  so  wohl  heimisch  ist,  als  in 
6',  mithin  kein  ünterscheidungs-  und  Uebergangsmittel  sein  kann. 

Man  musste  also  für  abwärts  schreitende  Modulationen  (Modu- 
lationen in  tiefer  liegende  Tonarten)  einen  zweiten  Leitton  an- 
nehmen. Dies  Tnusste  die  vierte  Stufe  der  neuzuerreichenden  Tonart 
sein,  z.  B.  ^,  wenn  man  von  Cdur  nach  Fdur  gehen  wollte. 

Allein  auch  das  konnte  nicht  genügen.  Es  musste  (S.  197)  klar 
werden,  dass  jeder  einzelneTon  ohne  allen  Einfluss  auf  Bestimmung  der 
Tonart  eingeführt  werden  kann  (so  haben  wir  schon  in  No.  45,  ohne 
f7dur  zu  verlassen,  fremde  Töne  gebraucht,  sind  durch  sie  durchge- 
gangen), dass  es  also  eines  kräftigern  Mittels,  —  einer  Harmonie  be- 
darf, um  in  eine  neue  Tonart  überzuführen.  Und  so  wurden  wir  denn 
Schritt  für  Schritt  auf  den  Dominantakkord  und  seinen  Anhang  geleitet. 

Selbst  in  unsern  Modulationen  mit  liegenbleibenden  Tönen  oder 
vermittelnden  Gängen  ist  nicht  der  Ton  (etwa  als  Leitton)  das  Mo- 
dulationsmittel, sondern  die  an  ihn  gehängte  Harmonie. 


O. 

Geiieralbass  und  GeneralliassspicL 

Rückblick  auf  die  alte  Lehre. 

Zu  Seite  264. 

Aus  einem  besondern  Grunde  müssen  wir  hier,  ausserhalb  des 
eigentlichen  Lehrgangs,  auf  Generalbass  und  Generalbassspiel  zurück- 
kommen; Namen,  auf  die  schon  S.  129  hingewiesen  ist. 

Unter  Generalbass  versteht  man  bekanntlich  eine  bezifferte 
Bassstimme,  aus  der  der  Harmoniegang  ersehn  werden  kann;  dann 
die  Lehre,  eine  solche  Stimme  anzufertigen  und  zu  verstehn.  Die 
praktische  Ausführung  derselben  —  nämlich  der  Noten  mit  den  dazu 
angedeuteten  Harmonien  —  am  Instrument  heisst  Generalbassspiel. 

Die  Fertigkeit  hierin  war  ehedem,  namentlich  im  achtzehnten 
Jahrhundert,  sehr  wichtig.  Denn  einmal  wurden  vielerlei  Kompo- 
sitionen (Arien  und  Duette,  selbst  Choräle,  besonders  Rezitative)  vom 
Tonsetzer  so  dünn  begleitet,  —  mit  Bass  und  einer  oder  zwei  Geigen, 
oder  gar  nur  mit  einem  Basse,  —  dass  Ergänzung  der  Begleitung 
wünscbenswerth  erschien,  die  dann  der  Dirigent  oder  Akkompagnist 
am  Flügel  oder  auf  der  Orgel  gab ,  indem  er  den  Generalbass  dazu 
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spielte*.  Dann  aber  hatte  aiaft  sieh  eben  dadurch  gewöhnt,  vberiiUdas 
Generalbassspiel  anzuwenden  nnd  mit  Hüife  desselben  zu  diri|^reo, 
was  denn  freilich  eine  oft  überflüssige ,  oft  auch  sehr  störende  und 
zweckwidrige  Zuthat  war.  Bei  der  damaligen  praktischen  Wichtigkeit 
des  Geueraibassspiels  für  alle  Dirigenten,  Organisten,  Kantoren  u.  s.w. 
war  nnn  wohl  begreiflich,  dass  man  den  ganzen  Harraonie4Jnterricht 
mit  dem  Generalbass  vereint  abbandelte  und  letztern  gewissermaassen  als 
Hauptsache  hervorhob:  daher  so  viele  Harmonielehren  unter  dem  Titel 
von  Generalbasslehren.  Und  weil  bisweilen  die  Komponisten  ihren 
Bass  gar  nicht,  oder  unvollständig  bezifiert  hatten,  so  durfte  selbst  für 
diesen  misslicben  Fall  die  Anweisung  nicht  fehlen;  man  sollte  aus  dem 
Gang  des  Basses,  wo  möglich  mit  Beachtung  der  Oberstimme,  za  er- 
rathen  suchen,  welche  Harmonie  der  Komponist  im  Sinne  gehabt  oder 
in  der  Partitur  ausgeführt  habe,  —  was  allerdings  höchst  unsicher  und 
bedenklich  ausfallen  musste. 

Piir  uns  hat  der  Generalbass  den  grössten  Theil  seiner  praktischen 
Wichtigkeit  verloren,  weil  das  Generalbassspiel  höchstens  noch  bei 
den  einfachsten  Rezitativen  oder  einigen  geringen  Arien  aus  alten  Par- 
tituren Anwendung  findet  und  hierzu  die  Kenntniss  der  Zifferschrift 
fast  schon  allein,  jedenfalls  im  Verein  mit  Harmoniekunde  genagt. 
Daher  haben  wir  das  allein  noch  Wichtige,  die  Lehre  von  der  General- 
bass-Schrift,  als  Nebensache  und  Beiwerk  überall  in  den  mit  Buchstaben 
bezeichneten  Anmerkungen  zugegeben,  wo  unser  Harmoniesystem  zu 
einer  neuen  Gestalt  vorschrilt. 

Aus  einem  blos  äusserlichen  Grunde  empfehlen  wir  aber 
dem  Schüler  gelegentliche  Uebung  im  Generalba'^sspiel. 

Die  Beobachtung  an  sehr  vielen  Schülern  hat  uns  nämlich  daraul 
aufmerksam  gemacht,  wie  Mancher,  bei  der  jetzigen  Richtung  auf  Vir- 
tuosenküuste,  neben  bedeutenden  Fertigkeiten  doch  einer  festen, 
rohigen  und  gebundnen  Spielart  entbehrt,  wie  Mancher,  der  die  oenesten 
Zwölffinger-Btuden  herunterarbeitet,  nicht  fähig  ist,  eisen  Choral  in 
allen  Stimmen  singbar  und  ausdrucksvoll  vorzutragen,  —  zur  grossen 
Beeinträchtigung  seiner  Kompositions-Studien. 

Hier  nun  kann  ruhige  Uebung  im  Generalbassspiel  helfen. 

Es  bedarf  dazu  keiner  Kenntnisse  und  Vorbereitungen,  als  der 
schon  railgetheilten.  Auch  für  Uebungsstoff  ist  im  ganzen  Lebrbuche 
genügend  gesorgt ;  jeder  bezifferte  Bass,  — z.  B.  No.  152,  168,  187, 
198,  202,  205,  255,  342,  343,  die  in  der  Beilage  XVIU  gegebnen  und 


*  Auch  U'aDdel,  der  «ebr  schoell  und  flücbli^  koozipirle ,  iibrigeiis  a«eh 
manche  erst  später  io  Aufoabme  f^ekommoe  lostrumeote  entbehrte,  rechnete  aaf 
solche  Ansrüllans  nnd  soll  zu  seinen  Oratorien  die  Or§^eI —  gewiss  nicht  blos  geae- 
ratbasjtmassig  —  neisterbart  gespielt  haben ;  bisweilen  findet  man  sogar  in  den 
Originalpartitaren  das  blosse  Wort  Organa,  ohne  alle  Andeotong,  was  gMpielt 
werden  solle. 
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viele  andre  —  bieten  sich  ohne  Weiteres  zur  Uebung  dar ;  jeder  andre 
Bass  kann  zum  Uebnngsstoff  werden,  sobald  derScbüler  ihn  mit  Ziffern 
versieht,  entweder  zu  den  schon  gesetzten  Harmonien,  oder  zu  solchen, 
die  er  selbst  nach  den  bisher  vorgetragnen  Lebren  ersinnt.  So  wird 
die  Generalbassübung  nebenbei  auch  zu  durchgreifender  Wiederholung 
des  ganzen  Harmoniesystems  und  zu  erhöhter  Gewandtheit  in  der  Har- 
monik gereichen  '^. 

Diese  Uebung  besteht  darin,  dass  man  zuerst  schriftlich  die 
Harmonien,  die  der  Generalbass  andeutet,  injederLage  (soweit  es 
ohne  Fehler  geschehn  kann)  vierstimmig,  dann  fiinfstimmig,  dann  drei- 
stimmig setzt,  sodann  sie  am  Pianoforle  mit  gleichmässigem  halb- 
starkem  Anschlag  und  gebunden  in  allen  Stimmen  spielt,  endlich  sie 
ohne  vorherige  seh rifUiche  Ausarbeitung  gleich  am  Instrument  ausführt. 

Wir  geben  ein  einziges  kurzes  Beispiel.  Dieser  Bass 
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soll  vierstimmig  ausgesetzt  werden ;  die  Oktave  soll  im  ersten  Akkord 
in  der  Oberstimme  liegen. 
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Oder  es  soll  die  Terz  (im  ersten  Akkord]  in  der  Oberstimme  liegen 
(a),  oder  die  Quinte  [b). 


a    I       I       1       ,  ,    u.s.vr.     I 
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(Oder  eine  Oktave 
tiefer.) 
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Er  soll  fiinfstimmig  (ä)  oder  dreistimmig  [b] 
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gesetzt  werden  u.  s.  f. 


*  Aos  allen  dieseo  Graoden  ist  sie  aoch  eine  dpote  Vorübonf^  zom  Partitur- 
spiel, worüber  das  Nibere  io  der  allg^emeinen  Masiklebre  des  Verf.  zu 
lesen  ist. 
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Im  letzten  Beispiel  haben  wir  zu  Ehren  derPönfstimmigkeil  einen 
vollem  Akkord  genommen,  und  so  konnte  der  ganze  Bass  vielfaltig  be- 
ziffert und  barmonisii  l  werden. 

Auch  dies,  und  namentlich  die  Einführung  der  Vorhalte, 
empfehlen  wir  als  Schluss  der  ganzen  Uebung. 


nackbliek  auf  die  alte  Lehrweise. 

Indem  wir  diese  Anwendung  des  Generalbasses  als  eine  blos  zu 
äusserlichem  Zweck  unternommene,  für  die  Hauptsache  (das 
Studium  der  Harmonie]  entbehrliche  Nebenübung  angeratben 
haben :  ist  es  wolil  am  Ort,  einen  flüchtigen  Blick  auf  die  alte  Weise 
des  Harmonieunterrichls  zu  werfen,  die  in  den  Generalbass-Uebungen 
ihren  eigentlichen  Gipfel  und  ihr  einzig  Heil  fand.  Unsre  Betracbtang 
wird  nicht  eine  erschöpfende  sein ;  dies  bleibt  mit  allen  tiefero  Be- 
gründungen einem  andern  Orte  vorbehallen.  Sie  soll  nur  so  weit  gebn, 
als  zunächst  nölhig  ist,  so  manchem  redlich  das  Gute  wollenden  Lehrer 
einen  Fingerzeig  zu  geben.  Wer  sich  daran  nicht  orientiren  kaoDy 
oder  wer  aus  Bequemlichkeit  oder  Starrsinn  den  Fortschritt  nicht  an- 
erkennen will,  der  mag  auf  gründlichere  Erörterung  warten. 

Wir  gehen  von  folgenden  Grundsätzen  aus ,  die  unter  den  Den- 
kenden und  besonders  des  Lehrfachs  und  der  Erziehung  Kundigen* 
wohl  allgemein  feststehn. 

Jede  Lehre  soll  mit  ihrem  Gegenstande  vertraut  machen.  Je 
sicherer  und  leichler  sie  das  vermag,  desto  befriedigender  ist  sie ;  je 
gerader  sie  auf  ihren  Gegenstand  losgeht,  je  bestimmter  sie  sein  Wesen 
auffasst  und  sich  ihn  aneignet,  desto  sicherer  und  leichter  gelangt  sit 
zum  Ziele. 

Die  Kompositionslehre  (also  auch  jeder  Theil  derselben ,  also 
namentlich  auch  die  Harmonik)  soll  zur  Romposition  geschickt,  soll 
den  Schüler  fähig  machen,  als  Künstler  und  wie  Künstler  Kompositionen 
hervorzubringen. 

Wie  gehl  nun  der  schaffende  Künstler  zu  Werke? Es  sind 

hier  zweierlei  Momente  zu  unterscheiden. 

Im  glucklichsten  Fall  tritt  dem  Künstler  sein  Werk  in  allen  seinen 
Theilen,  —  Melodie,  Harmonie,  Stimm bewegung,  Instrumentation,  — 
gleichsam  wie  eine  Erscheinung  entgegen ;  es  steht  vollendet  vor  ibm 
und  er  hat  nur  das  im  Geist  fertig  Angeschaute  niederzuschreiben.  Dies 


*  Manchem  in  seioer  Konst  täcliti{;  gebildeten,  das  Gate  redlicli  wolleDdeo 
MuäikerfehU  es  eben  hier,  und  daher  kommt  die  traurige  firscbeioangso  viel  fester 
Masiker,  die  schlechte  Lehrer  sind,  —  schlechtere,  als  ihre  Begabang  ond  Kaost- 
bildan§^  voraussetzen  liess,  —  zum  ei^en  and  ihrer  Schüler  IVacbtheil.  Für  sie 
besonders  ist  des  Verf.  Methodik  (»Die  Musik  des  neunzehnten  Jahrhan- 
d er ts  ond  ihre  Pfl  ege«)  bestimmt. 
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ist  das  Glöokiicbste,  aber  auch  — -  selbst  bei  volleadelen  Künstlern  — 
das  Seltenste,  für  grosse  Werke  und  für  den  nicht  durchgebildeten 
Künstler  oder  Jünger  nicht  zu  Hoffende. 

Oder  aber  es  erscheinen  dem  Geist  des  Künstlers  die  Hauptmo- 
mente  des  Werkes,  die  Hauptmelodie  oder  Grundzüge  derselben,  viel- 
leicht auch  einzelne  Wendungen  der  andern  Stimmen  u.  s.  w.  An 
diesen  Hauptpunkten  hält  er  fest  und  bildet  das  in  der  ersten  Anschau- 
ung noch  nicht  Ergriffne  vermöge  seiner  Stimmung,  seiner  künstleri- 
schen Fähigkeit  und  Geschicklichkeit  aus  jenem  Ursprünglichen  heraus 
und  an  dasselbe  heran,  setzt  oder  vollendet  z.  B.  die  der  Melodie  noch 
fehlende  Begleitung  u.  s.  w. 

Jenes  Erstere  kann  nicht  gelehrt  und  errungen  werden;  es  ist 
reine  Gabe  des  Talents  und  der  Begeisterung,  setzt  aber  —  was  man 
nicht  vergessen  möge!  —  befriedigende  Bildung  voraus. 

Dem  andern  Gang  der  Sache,  der  allein  unmittelbare  Hülfe  zulässt, 
bat  sich  unsre  Lehrweise  angeschlossen.  Sie  geht  geradezu  und 
von  Anfang  an  vor  allen  Dingen  auf  das  Komponireu  hin,  und 
fasst  zuerst  das  auf,  was  die  erste  Hauptsache  ist:  die  Melodie  nach 
ihren  Formen  und  ihrem  Bildungsgesetze.  Diese  ist  zuerst  allein  da ; 
dann  schliesst  sich  ihr  harmonische  Begleitung  an,  —  eben  wie  bei  dem 
Künstler,  jenen  höchsten  Fall,  der  ausser  aller  Lehre  liegt,  ausgenom- 
men, —  bis  späterhin  diese  Stimmen  sich  immer  mehr  selbständig  aus- 
bilden und  die  höhere  Lehre  beginnt,  von  der  hier  nicht  weiter  zu 
reden  ist,  die  aber  unmittelbar  und  in  strenger  Folgerichtigkeit  ausdem 
Vorangehenden  hervorgeht. 

Eine  Folge  des  Prinzips  dieser  Lehre  ist,  dass  sie  nicht  blos  im 
Ganzen,  sonderuauch  in  jedem  Punkte  sogleich  auf  ihren  Zweck, 
auf  Komposition,  ausgeht,  keinen  Lehrsatz  aufdeckt,  der  nicht  als- 
bald zur  wirklichen  künstlerischen  Anwendung  käme.  So  ist  sie  von 
Anfang  an  weckend  und  bildend  für  Phantasie  und  Urtheilskraft  des 
Zöglings,  anregend  für  seine  Empßndung;  sie  versetzt  ihn  sogleich  in 
die  künstlerische  Sphäre  und  erhält  ihn  in  derselben,  wohin  er  ja  allein 
strebt  und  gehört. 

Welches  ist  nun  der  Weg  der  alten  Harmonie-  oder  Geueral- 
basslehre? 

Zuerst  liefert  sie  dem  Schüler  alle  möglichen  Intervalle  und  Ton- 
leitern, dann  alle  möglichen  Akkorde  haufenweise.  Diese  Akkorde 
werden  nicht  ans  einem  Nalurprinzip  und  durch  die  Kraft  der  Vernunft 
nach  künstlerischem  Bedürfniss  aus  einander  entwickelt,  sondern  bald 
nach  willkührlichen  Einfällen  gemacht  und  aneinander  gereiht  (da  ent- 
stehen denn  unter  andern  jene  Undeziraen-  und  Terzdezimenakkorde, 
die  nichts  weiter  sind,  als  Dominant-  oder  Nonenakkorde,  als  Vorhalte 
über  einem  fortgeschrittenen  Bass ,  Antizipationen  oder  Orgelpunktge- 
stalten^  und  von  denen  die  Erfinder  selbst  gleich  bekennen,  dass  sie  so. 
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wie  sie  entstanden  and  beschaffen,  eigentlich  nicht  zu  gebrauchen  seien), 
l)ald  mecbaniscb  aas  der  Tonleiter  (deren  Ordnung  das  gerade  Gegentheil 
von  Harmonie  ist)  zusammengesucht,  wie  G.  Weber*  unteniommeii, 
aber  im  Gefühl  der  Unzuläaglicbkeit  des  Prinzips,  ungeachtet  der  sonst 
so  vielbewäbrten  Folgerichtigkeit  nicht  durchzuführen  gewagt  hat. 

Diese  Massen  werden  tabellarisch,  durch  Uebertragung  der  Inter- 
valle und  Akkorde  in  alle  Tonarten,  in  alle  Lagen  und  ümkebriutgen 
dem  Gedächlniss  eingekeilt  und  mit  Reihen  von  Regeln  (über  Vorbe- 
reitung und  Aufiösung)  begleitet,  deren  Uuzuverlässigkeit  wir  ollnials 
zur  Sprache  gebracht  und  vor  uns  schon  G.  Weber  scharfsinnig  und 
witzig  genug  aufgedeckt  hat.  Eben  so  werden  Vorbalte,  Durchgänge 
u.  s.  w.  wie  die  zerstückten  Glieder  eines  Leichnams  ohne  Einsicht  in 
ihre  Nolhwendigkeit  und  ihr  Wesen  hingeworfen. 

.  Dass  diese  lange  Vorarbeit  (zu  der  wir  noch  das  Quiutenverbot 
u.  s.  w.,  das  Steckenpferd  aller  dieser  unkünstlerischen  Lehrer,  reeb- 
nen) keine  künstlerische  Beschäftigung  ist,  dass  sie  nur  das  Ge- 
dächlniss oder  allenfalls  den  aufmerkenden  Verstand  inThätigkeit  setzt, 
Phantasie  aber  und  selbsttbätige  Vernunft  des  Jüngers  unbeschäftigt, 
die  dem  Künstler  unentbehrliche  Empfindung  unangeregt  und  noge- 
läutert  lässt,  oder  vielmehr  ertödtet;  —  das  möchte  wohl  schon  hier 
jedem  Nachdenkenden  klar  sein. 

Und  nun,  was  ist  nun  erlangt?  — 

Natürlich  nicht,  dass  man  irgend  etwas  komponir^u,  oder  nur 
eine  gegebne  Melodie  begleiten  könne.  n 

Nun  kommen  jene  Generalbasstibungen :  die  Aufgaben  ,'>7U  einem 
bezifferten  (oder  allenfalls  unbezifferten)  Bass  Harmonie  oh^e  Me- 
lodie zu  setzen.  So  verkehrt  sich  in  diesem  Lehrgange  die  de>,  Kunst 
eigne  und  nothwendige  Ordnung ;  das  Nebenwerk  wird  hervorge(ftogen 
und  die  Hauptsache  —  nicht  etwa  hinten  nachgebracht,  sondern  pnz 
übergangen.  Gleichwohl  hätte  man  von  jedem  Kinde,  wie  von  jeceni 
Meister  lernen  können ,  worauf  es  eigentlich  ankommt.  Aber  eten 
darauf  mögen  diejenigen  sich  nicht  einlassen,  die  nicht  in  der  Sacx 
leben,  die  weder  Drang,  noch  Talent,  noch  Geschick  zu  der  Kund 
haben,  welche  sie  lehren  möchten,  und  die  blos  gelernt  haben  und 
lehren,  um  Brod  zu  erwerben. 

Dieser  unkünstlerischen,  ja  widerkünstlerischen  Lehre  und  der 
jahrelangen  Plage  mit  ihr  haben  wir  es  zu  danken,  dass  aller  Orten  so 
viel  Herzen  und  Köpfe  eben  unter  den  Musikern  vertrocknet,  den 
wahren  Kunstleben  abgestorben  und  unfähig  geworden  sind,  auch  nur 
gegen  den  unfertigen,  aber  durch  Irrstudien  nicht  verdrehten  und  ab^ 
gematteten  Naturalisten  die  Künstler-  und  Lehrer-Würde  und  das  Reebt 
der  Kunst  zu  vertreten. 


*  Vergleiche  S.  506  Aobanf^  K. 
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P. 

Quinten-  und  Oktaven  folge*. 

Za  Seite  266. 

Wir  haben  bis  zu  diesem  Punkte  die  EnUaltung  der  Harmonie, 
soweit  dieselbe  aus  ihrem  eignen  Ursprünge  vor  sich  geht,  vollständig 
vor  sich  gehen  lassen  und  fortwährend  in  Anwendung  gebracht.  Bei 
diesem  letztem  Geschäfte  sind  uns  auch  die  Gesetze,  nach  denen  die 
Stimmen  sich  innerhalb  der  Akkorde  und  durch  sie  hin  bewegen ,  klar 
geworden.  Auf  dem  jetzigen  Ruhepunkte  wollen  wir  noch  einmal  den 
wichtigsten  Moment  in  dieser  Angelegenheit, 
das   Verhältniss  der  Stimmen   in   ihrem   Portschreiten 

mit  einand  er, 
genauer  erwägen. 

Schon  Seite  85  haben  wir  wahrgenommen,  dass  zwei  Stimmen, 
wofern  nicht  eine  als  blosse  Verdopplung  oder  Verstärkung  der  andern 
gelten  soll,  nicht  wohl*  mit  einander  in  Oktaven  —  ferner  S.  86,  dass 
sie  nicht  wohl  mit  einander  in  Quinten  gehen  können.  Allein  wir  haben 
schon  damals  angemerkt,  dass  nicht  alle  Oktav-  und  Quinten  folgen  ver- 
werflich sind.  Wenn  sich  nun  deren  in  der  That  in  den  Werken  aller 
Meister  finden ,  wenn  wir  sogar  in  strenger  systematischer  Entwickel- 
ung  in  No.  483  auf  Quintenfolgen  geführt  werden :  so  können  wir  uns 
mit  einem  kahlen  Verbot  nach  der  Weise  der  altern  Theoretiker  nicht 
für  immer  befriedigt  und  abgefunden  erachten.  Es  will  wenig  sagen, 
wenn  man  von  irgend  einem  Verhältnisse,  z.  B.  einer  Quintenfolge, 
behauptet:  es  sei  missfällig,  es  klinge  nicht  gut.  Will  man  in  der 
Kunst  nur  dem  Gefälligen,  Siunlich-Wohlthuenden  nachstreben**,  so 
sinkt  sie  zu  einem  Sinnenkitzel  herab ;  und  der  Geist  hört  auf,  an  ihr 
einen  andern  als  den  oberflächlichsten  Antheil  zu  nehmen.  Wir  wissen 
aber,  dass  die  Kunst  uns  gar  andern  Inhalt  zubringt,  dass  sie  eben  so 
wenig  blos  sinnlich  ist,  als  der  Mensch  blos  Körper. 

Wenn  also  unserm  Sinn  irgend  ein  Verhältniss  aulTallend,  an- 
reizend oder  abstossend  wird :  so  können  wir  bei  dieser  flachen  Be- 
merkung nicht  stehn  bleiben ;  wir  fragen :  welcher  Sinn ,  welcher 
geistige  Inhalt  in  diesem  Verhältnisse  lebt,  was  es  uns  ausspricht?  Für 


*  Mao  blicke  hier  aof  ÄDbon^  D  zoräck. 
^*  (Jod  was  ist  deon  g^efäili^,  sionlicb  wobitboeod?  Dem  Binen  dies,  dem  An- 
dern etwas  Andres;  hent  unter  diesen  Umständen  jenes,  morf^en  unter  andern  Um- 
ständen dieses !  So  weni^  %n  allen  Speisen  blos  Zocker  oder  blos  Salz  passt ,  so 
weDig  will  mau  selbst  zur  blossen  Vergnügung^  des  Siones  stets  nur  das  Weichere 
oder  Strengere,  Fremdere  oder  Gewohnte. 
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diesen  Sinn  ist  dann  das  Verhällniss  eben  das  Rechte,  für  einen 
andern  freilich  das  Nie ht- Rechte.  So  begreifen  wir,  dass  eine 
Quintenfolge  an  einem  Orte  das  einzig  Rechte,  au  einem  andern  das 
durchaus  Falsche  sein  kann;  am  letztern  Orte  müssen  wir  sie  ver- 
meiden, am  erslern  würden  wir  falsch  handeln,  wenn  wir  statt  ihrer 
etwas  Anderes  setzten. 

Non  haben  wir  schon  zweierlei  unserm  Sinn^  auffallend  gefunden : 
wenn  Stimmen  mit  einander  in  Oktaven,  und ,  wenn  sie  mit  einander 
in  Quinten  gehn.  Es  fragt  sich  also :  sind  Oktaven-  und  Quintenfolgen 
überall  und  gleichmässig  widrig?  —  sind  vielleicht  überhaupt  Folgen 
gleicher  Intervalle  in  den  Stimmen  missfällig?  —  oder  vielmehr: 
was  spricht  sich  in  einem  solchen 

Parallelismus  der  Stimmen 

(wie  wir  das  Fortschreiten  der  Stimmen  in  gleichen  Intervallen  nennen 
können)  aus?  —  Wissen  wir  die  letzte  Frage  zu  beantworten  :  so 
wissen  wir  auch,  wo  der  Parallelismus  an  seinem  Ort  ist. 

Erschöpfend  kann  diese  Untersuchung  hier  nicht  statt  finden.  Es 
müsste  erst  ergründet  werden,  welches  der  Sinn  jedes  lutervalles,  z.  B. 
der  Quinten,  sei,  ehe  man  darlegen  könnte,  welcher  Sinn  in  einer  Folge 
solcher  Intervalle  sich  ausspricht.  Diese  Ergrüuduug  gehört  aber  nicht 
in  die  praktische  Kompositionslehre,  sondern  in  die  Musikwissenschaft; 
und  die  erstere  kann  nur  soviel  zur  Ansprache  bringen,  als  sich  auf  das 
unmittelbare  Empfinden  und  Anschaun  eines  Jeden  bauen  lässt.  Dies 
genügt  aber  auch  für  den  Zweck  der  Kompositionslehre  und  in  Ver- 
bindung mit  den  sonstigen  in  ihr  enlhaltnen  Anleitungen  vollkommen. 
Dann  kommt  auch  sehr  viel  auf  Klangverschiedenheit  und  Schallkratt 
des  Musikorgans  oder  der  Organe  an,  die  einen  Parallelismus  auszuüben 
haben;  bei  schneller  verhallenden  oder  fein  und  leicht  intonirendeu 
Instrumenten,  wie  Klavier  und  Geige,  kann  Manches  hingehn,  was  Lei 
Instrumenten  von  festerer  und  gefüllterer  Ansprache  (Blasinstrumenten^ 
aufTällt  oder  sogar  fflissfallt.  Schon  die  blosse  Klangverschiedenheit 
kann,  indem  sie  den  Anlheil  auf  sich  zieht,  einen  sonst  bedenklichen 
Parallelismus  begünstigen.  Beide  Verhältnisse  wirken  bei  den  weiter- 
hin zu  erwähnenden  Gluck'schen  Quinten  mit. 

Im  Allgemeinen  ist  über  jeden  Parallelismus  der  Stimmen  zu  sagen, 
dass  zwei  in  gleichen  Intervallen  mit  einander  fortschreitende  Stimmen 
einander  ähnlicher,  untereinander  einiger  sind,  als  verschieden  gehende. 
Daher  gelten  zwei  oder  mehr  mit  einander  in  Oktaven  gehende  Stimmen 
(S.  54) 
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aU  einstimoiiger  Satz ;  daher  sind  Oktavforlschreituogen  innerhalb  der 
Harmonie  firüher  (S.  85)  fehlerhaft  genannt  worden;  denn  jede  der 
Oktaven  machendeB  Stimmen  will  und  soll  für  eine  besondre  geUien, 
ohne  es  zu  sein.  So  giebfc  es  ferner  (wie  wir  in  Duetten  oft  genug 
hören  können)  nächst  den  erlaubten  Oktaven  keinen  einträchtigem 
Gang  der  Stimmen,  als  mit  einander  in  Terzen  oder  Sexten. 

Auch  in  mehrstimmigen  Sätzen  schliessen  sich  zwei  in  Terzen 
«der  Sexten  mit  einander  gehende  Stimmen,  z.  B.  hier  die  erste  und 
zweite  — 


352 


TT 


V 


am  innigsten  an  einander  an;  sie  wollen  gleichsam  für  sich  als  ein 
Einiges  gelten.  Daher  wird  ein  ganzer  Satz  durch  Aussenstimmen,  die 
mit  einander  parallel  gehn,  zu  festerer,  friedlicherer  Einigkeit  verbun- 
den ;  wie  z.  B.  H  an d el  in  dem  bewegten  Halleluja-Gesang  in  seinem 
Messias  die  Worte:  der  Herr  wird  König  sein  — 
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Der    Herr    wird  Rö   -   nig 
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<lurch  die  parallele  Führung  der  Aussenstimmen  in  erhabne  einträchtige 
Ruhe  versenkt.  Daher  ist  ein  paralleler  Stimmgang  auch  fähig,  uus 
über  solche  Fortschreitungen ,  die  für  sich  allein  aufreizend  und  ver- 
letzend sein  würden,  gelind  hin  wegzuführen.  So  trugschou  inNo.  117 
der  parallele  Gang  der  ersten  und  dritten  Stimme  das  Seinige  bei,  uns 
über  die  regelwidrige  Führung  der  Terz  oder  Septime  zu  beruhigen, 
und  so  sind  auch  folgende  Sätze  zu  rechtfertigen ; 
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die  beiden  ersten  [a^  b)  stimmen  im  Wesentlichen  mit  No.  117  über- 
ein; in  e  geht  die  Quinte  in  einer  Aussenstimme  aufwärts  und  das  zu 
erwartende  e,  in  das  sie  sich  hätte  auflösen  müssen,  erscheint  in  einer 
andern  Oktave,  —  in  dem  parallelen  Basse ;  bei  d  geschieht  dasselbe 
und  überdem  gehn  die  beiden  obersten  Stimmen  in  Quinten  aufwärts. 

Marx,  Komp.-L.  I.  7.  Aufl.  34 
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Allein  nicht  überall  kann  diese  Eintracht  nnd  Aehnlichkeit  des 
Stimmgan^^s  willkommen  sein,  vielmehr  wird  man  im  AllgemeiDeDy 
besonders  in  den  Aussenstimmen,  eher  eine  charakteristisch  rerscbiedne 
Führung  der  Stimmen  vorzuziehn  haben ,  um  durch  die  mannigfaltige 
Weise  der  einzelnen  Stimmen  den  innern  Reichthum  des  Satzes  za  er- 
höhn. Und  endlich  wird  man  zu  weite  Ausdehnung  nnd  zu  grosse 
Häufung  der  Parallelismen,  besonders  in  den  Aussenstimmen,  vermeiden 
müssen,  wenn  nicht  aus  der  Einigkeit  Einförmigkeit  und  Mattigkeit 
hervorgehn  soll.  Daher  geben  ältere  Tonsatzlehrer  die  Regel:  man 
solle  in  Chorälen  den  Bass  nicht  mit  der  Oberstimme  in  Terzen  and 
Sexten  auf-  und  abführen.  Mit  Recht  besorgen  sie  davon  Entkräftung 
des  Satzes  und  Beeinträchtigung  der  kirchlichen  Würde;  nur  lassen 
sie  übereilt  Stimmungen  (z.  B.  die  obige  Händersche)  ausser  Acht, 
welche  sanftere,  einigere  Verschmelzung,  und  zu  diesem  Zweck  Paral- 
lelismns  der  Stimmen  fodern. 

Soviel  über  den  Parallelismus  der  Stimmen  im  Allgemeinen.  Es 
ist  nun  noch  zu  bemerken,  in  welchen  Intervallen  nnd  mit  welcher 
Wirkung  zwei  Stimmen  mit  einander  gehn  können.  Hier  kommen  wir 
zuerst  auf  die 

Oktavparallele, 
über  die  das  Nöthigste  bereits  S.  85  gesagt  worden  ist. 

Wir  haben  uns  dort  überzeugt,  dass  Oktaven  als  blosse  Ver- 
dopplung oder  Verstärkung,  wie  in  No.  54  und  95,  gar  kein  Bedenken 
erregen  können ,  dass  es  aber  ein  Andres  ist  mit  Oktaven ,  die  von 
solchen  Stimmen  gebildet  werden,  welche  nach  ihrer  Stellung  zu  einem 
eignen  Gang  in  der  Harmonie  bestimmt  erscheinen,  wie  in  No.  94  der 
Alt,  der  sich  zuvor  zwischen  die  zur  Harmonie  wesentlich  mitwirken- 
den Stimmen  gestellt,  auch  bisher  eine  solche  wesentliche  Stimme  ge- 
wesen ist  und  dann  in  blosse  Oktaven  zum  Basse  verfällt.  Dieser  Ge- 
danke wird  überall  durchzuführen  sein,  wo  auch  Oktaven  in  freierer 
Weise  aufzutreten  scheinen. 

Zunächst  sehen  wir  hier  — 
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einen  Satz,  in  dem  die  dritte  und  vierte  Stimme  fortwährend  in  Oktaven 
gehen.  Wir  dürfen  die  eine  als  blosse  Verstärkung  der  andern  ansehn: 
beide  sind  im  Wesentlichen  nur  eine  einzige  Stimme  oder  Melodie ,  so 
gut  wie  die  beiden  Tonreihen  in  No.  54 ;  aber  eine  Melodie,  die  durch 
den  breiten  Vollklang  in  ganz  andrer  Weise  hervortritt,  als  durch  den 
blossen  stärkern  Vortrag  einer  einzelnen  Tonreihe.     Der  Komponist 
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hat  in  jedem  einzelneo  Falle  zu  erwägen ,  ob  eben  hier  das  volle  Her- 
aoslrelen  einer  Mitlelstimine  zweckgemäss  und  dienlich  ist. 

Aehnliches  beobachten  wir  in  dieser  Stelle  aus  Mozart's  vier- 
händiger  Z^dur-Souate*,  im  Andante. 


Die  Oberslirome  wird  von  der  dritten  Stimme  in  Oktaven  (zwei 
Oktaven  tiefer),  verstärkt,  allein  —  die  Harmonie  tritt  zum  Theil 
zwischen  den  Oktaveuklang ,  eben  wie  einst  in  No.  94  der  Tenor 
zwischen  den  Oktavengang  von  Alt  und  Bass. 

Noch  auffallender  erscheint  dieselbe  Form  in  einem  kleinen  Klavier- 
satze (Aufenthalt,  Lied  ans  F.  Schubert's  Schwanengesang,  für  das 
Pianoforte  übertragen]  von  Fr.  Liszt,  wo  zuerst  Ober- und  Mittel- 
stimmen 
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(der  Bass  liegt  zum  Theil  in  den  Vorschlagsnoten j ,  dann  aber  Ober-, 
Mittel-  und  Unierstimme 
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B*Dd  7  der  volbtÜDdigaa  Werke  ia  der  BreitkopF-Hirteltchea  Aasgabe. 
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mit  einander  in  Oktaven  geho^,  während  andre  Stimmen  dazwischen 
die  Harmonie  ausführen. 

Von  ähnlicher  Bedeutung  sind  jene  Verdopplongen ,  die  sich  ia 
Orchestersätzen  oder  Orchesterbegieitung  zum  Gesänge  finden.  Es  ist 
gar  nichts  Seltenes,  dasszwei,  drei  oder  alle  Blasinstrumente  eine 
Melodie  in  Oktaven  oder  mehrfachen  Oktaven  über  einander  gesetzt 
gegen  die  darunter,  dariiber,  dazwischen  liegende  Begleitung  des  Saiten- 
cbors  und  der  Blechinstrumente  durchzuführen  oder  gegen  selbständige 
Stimmen  dieser  Chöre  durchzusetzen  haben ,  oder  dass  umgekehrt  die 
Saiteninstrumente  sich  in  Oktaven  durch  den  Chor  der  Bläser  schlingen. 
Der  Gegensatz  des  Stimmklangs  und  Rarakters  der  Instrumente  dient 
dazu,  die  beiden  gegenüberstehenden  Chöre  noch  deutlicher  als  im 
Klaviersatze  zu  unterscheiden  und  die  in  Oktaven  gehenden  Instrumente 
als  eine  einzige  Stimme  erscheinen  zu  lassen.  —  V^ieder  bat  man  hier 
einen  Beleg  von  der  Unzulänglichkeit  der  abstrakten  Harmonielehre 
vor  Augen.  Dieselbe  Tongestalt  nimmt  ein  anderes  Ansehen  an ,  je- 
nachdem  sie  dem  Gesang,  dem  Orchester  —  nnd  hier  Bläsern  oder 
Saiten  — ,  dem  Klavier  u.  s.  w.  zuertheilt  wird;  sie  kann  je  nach  der 
Wahl  des  Organs  jetzt*  bedenklich,  ein  andermal  nnbedingt  willkommen 
sein. 

Dasselbe  gilt  von  der  Zusammenstellung  des  Orchesters  mit  Ge- 
sang. Nichts  ist  häufiger  zu  finden,  als  Verdopplung  der  Singstimme 
durch  ein  Instrument  in  höherer  oder  tieferer  Oktave.  So  verdoppelt 
z.  B.  Hayd  tt  in  seinen  Chören  häufig  den  Tenor  mit  der  zwei  Oktaven 
böherliegenden  Violin,  um  ihn  gegen  den  ohnehin  klar  hervortretenden 
Diskant  hervorzuheben.  Ja,  die  Verstärkung  einer  Gesangstimme  in 
einer  andern  Oktav  ist  der  in  derselben  Oktave  meistens  vorzuziehen, 
weil  die  letztere  den  freien  Klang  der  Singstimme  beeinträchtigt.  Sehr 
anziehend  ist  eine  solche  Verdopplung  in  dem  berühmten  Kanon  ans 
Beethovens  Pidelio.  Nicht  die  Kunst  des  Satzes,  —  der  Kanon  ist 
sehr  einfach  und  kunstlos ,  —  sondern  der  Reiz  desselben  hat  ihn  be* 
rühmt  gemacht;  und  die  begleitenden  Oktaven  haben  daran  ebenfalls 
ihren  bescheidnen  Antheil,  wenn  dies  auch  der  Mehrzahl  der  Hörer  un- 
bewnsst  bleiben  mag.    Beethoven  führt  nämlich  Marzelline  (bei  JTj 


*  Der  sweite  Tbeil  dieses  Satzes  (Seite  6  nod  7  der  HngMüget^sthtn  Orif  inal- 
ansgabe)  ist  noch  ansiehender,  als  der  in  No.  ^  nilfelheitle  erste. 
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mit  Begleitung  zweier  Violoncelle  {pijssicato)  in  der  tiefem  Oktave  ein, 
während  zwei  Klarinelteu  inmitten  der  Oktaven  liegen;  die  dritte 
Stimme  im  Kanon,  Rokko,  tritt  (bei  B)  mit  Verdopplung  durch  die  Violin 
(ebenfalls  pizsicaio)  um  zwei  Oktaven  höher  auf;  die  zweite  und 
vierte  Stimme  werden  im  Einklang  begleitet.  Die  ganze  Begleitung, 
auf  die  wir  hier  nicht  näher  eingehen  können,  ist  musterhaft  geführt. 

Von  diesen  Oktaven  ist  nur  ein  Schritt  zu  solchen ,  die  der  Kom- 
ponist mit  Absicht  setzt,  um  zugleich  mit  der  Verstärkung  den  hohlen 
Klang  der  Oklavenverdopplung  (S.  85)  für  sein  Tonbild  zu  gewinnen. 
Der  unsterbliche  Chor  der  Eumeniden  in  Glucks  tauridischer  Iphigenre 
Disk.  Q.  Alt. 


10 
352 


Yengeons  et    la  na-  tu 
Ten.  a.  Bat«. 


re,  rengeons  et    la    na  -  tu-  r«  et  les 


§s 


:^^^ 


t: 


f  r  I  r  r  f  r 


^ 


KonlrabÜMe. 


m 


t= 


E^ 


^ 


^ 


*: 


^m 


^^^ 


giebt  dazu  ein  treffendes  Beispiel.  Wenn  es  hier  galt,  dem  grausen 
Spruche  der  Rächerinnen  das  gemässe  Organ  zu  schaffen ,  so  bedient 
sich  Händel  derselben  Tonform  zu  einem  ganz  andern  Gemälde.  Er 
verdoppelt  in  seinem  Allegro  e  Pensieroso  (diesem  naturfrischesten 
und  eigenlhümlichsten  seiner  Gebilde]  unter  andern  —  er  hat  dieselbe 
Ausdrucksweise  mehrmals  in  demselben  Werke*  gebraucht  —  im 
Cbor  No.  8  fast  durchweg  bald,  wie  hier  bei  ^  —  ($.  No.  ^  Seite  534) 
die  Melodie  des  Diskants  durch  den  Tenor,  bald,  wie  bei  By  beide  Ober- 
stimmen durch  die  Unterstimmen  in  Oktaven  (das  war'  also  zweimal- 


*  Herr  F.  W.  Räbl  bat  sich  das  doppelte  Verdienst  erworben ,  dieses  Werk 
zuerst  in  Dentscbland  öffentlieb  vollständig  anfzufiibren  nnd  dorcb  einen  guten 
Rlavierauszng  (bei  Simrock  in  Bonn)  dem  weitern  Kreis  der  Kunstfreunde  zugäng- 
lich zu  machen.   Die  treffliche  Uebersetznng  tat  von  6  e  r  y  i  o  n  s. 
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Kommt  und  schiebend  schlingt  den  Kranz  !  Kommt  nnd  schwebend 
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zweistimmiger  Satz  nach  derWeisevoD  No.  87),  um  den  durchdringen- 
den naiv  gesättigten  Ton  der  Lust  zu  treffen.  Gleiche  Verdopplungeo 
finden  sich  in  Spoutini^s  Oljrmpia,  der  übrigens  jene  Händerscben 
Sätze  schwerlich  gekannt  hat. 

Wie  sind  nun  diese  und  ähnliche  Stellen  (deren  namentlich  vieie 
im  Instrumentaisatze  vorkommen  und  im  vierten  Band  dieses  Werkes 
besprochen  werden)  zu  verstehn? 

Eben  wie  zuvor.  Die  zwei  Oktavstimmen  bei  Mozart  und  die  zwei 
nnd  drei  bei  Liszt  sind  nichts  als  Verdopplungen  einer  einzigen  Stimme ; 
sie  sind  eine  einzige  Stimme  und  durch  ihre  folgerechte  Darch- 
Führung  wie  durch  den  unverkennbaren  Unterschied  zwischen  ihnen 
und  den  begleitenden  Stimmen  als  solche  und  nichts  Andres  bezeicboet. 
Liszt  sowohl  als  Mozart  haben  dies  thatsächlich  erkannt  und  zu  einer 
reizvollen  Tongestalt  benutzt;  vornehmlich  der  jüngere  Tonsetzer, 
während  der  ältere  Meister  nur  einen  beiläufigen  Gebrauch  von  dieser 
Weise  macht,  die  er  übrigens  in  seinen  Orchestersätzen  häufig  an- 
wendet. 

Eine  mildere  Form  der  Oktavenfolge  ist  die  der  nachschlagenden 
Oktaven.    Wir  geben  hier  — 


ein  Beispiel  von  Seb.  Bachf ;  da  die  Oktaven  nicht  gleichzeitig  er- 
scheinen und  auf  den  betonten  Taktgliedern  nur  Terzen  (bei  a)  oder 
Sexten  (bei  b)  in  den  fraglichen  Stimmen  gehört  werden ,  so  haben 
dergleichen  Führungen ,  wo  sie  Stimmfluss ,  Folgerichtigkeit  oder  gar 
besondre  Absichten  des  Künstlers  befördern,  noch  weniger  Bedenken. 

Von  den  Oktavparallelen  wenden  wir  uns  zu  den  ebenfalls  schon 
(S.  86)  besprocbnen 

Quintparallelen, 


Theil  9  der  Peters^schen  Aasgabe  vod  Baeli^s  Klavierwerkeo,  No.  III,  S.  26. 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


Quinten-  und  Okiavefffolge.  535 

and  zwar  znersi  zo  der 

Folge  von  zwei  oder  mehrern  grossen  Qninten. 

Der  letzte  Grnnd  fiir  den  Sino  einer  solchen  Portschreitang  liegt 
im  Sinne  des  Intervalls  selbst,  auf  dessen  nähere  Bezeichnung  wir  uns 
hier  nicht  einlassen ,  weil  sie  nicht  hier ,  sondern  nur  in  der  Musik- 
wissenschart  *  erwiesen  werden  kann.  Wir  erinnern  nns  aber  von 
No.  59  her,  dass  die  Quinte  in  der  Entfaltung  der  Töne  oder  der  Har- 
monie der  erste  n  e  n  e  Ton  (nach  dem  Urton)  ist,  —  denn  die  vor  ihr 
erscheinende  Oktave  ist  kein  neuer  Ton,  sondern  nur  Wiederholung 
des  Gmndtons  in  einer  höhern  Tonregion,  —  dass  mithin  das  Intervall 
der  Quinte,  z.  B. 

C  —  und  —  C, 
die  erste   Anlage  der  Harmonie,   der  gleichsam  noch  unvoll- 
endete Dreiklang 

c  —  g"  .  .  .  .  und  —  e, 
ist.  Ohne  also  auf  den  tiefern  Sinn  dieses  Intervalls  einzugehn,  sehen 
wir  so  viel:  dass  es  gewissermaassen  einen  Dreiklang  vorstellt.  Polgen 
sich  nun  zwei  Quinten,  so  wird  uns  damit  die  Folge  zweier  Dreiklänge 
vorgespiegelt,  und  zwar  so,  dass  der  zweite  ganz  in  derselben  Weise 
erscheint,  wie  der  erste.  Schon  diese  platte  Wiederholung  muss 
uns  in  Vergleich  mit  der  normalen  Entfallung  unsrer  Harmonie  an- 
widern, — 
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in  der  kein  Dreiklaiig  in  gleicher  Lage  mit  dem  vorhergebenden  und 
nachfolgenden  erscheint.  Um  so  greller  tritt  aus  der  äusserlichen 
Gleichheit  die  ünznsammengehörigkeit  der  Harmonie  hervor, 
wenn  der  Quintengang  unzusammenhängenden  Dreiklängen 
(z.  B.  denen  auf  der  Ober-  und  Unterdominante}  angehört,  oder  diese 
vorspiegelt,  oder  ihren  Eintritt  auffallender  macht  durch  das  allen 
Parallelbewegungen  eigne  Aneinanderhalten  der  Töne"^. 

Hiermit  wird  klar,  dass  und  warum  eine  Quintenfolge  missfälliger 
sein  muss,  als  die  andre.  Quinten,  die  zusammenhängende  Akkorde 
andeuten,  oder  solchen  angehören  (wie  bei  a  u.  b) 


*  Eine  Andeatang  enthält  die  allgem.  Mnsiklehre  S.  327. 
**  Daher  werden  auch  Quinten  nicht  übel  empfunden,  wo  man  überhaupt  keine 
Harmonieentraltung  and  keinen  der  Harmonie  erscblossnenSinn  hat.  Im  Mittelalter 
ist  ar|;loa  in  Quinten  gtfsaogen  worden  ;  Mozart  (der  Vater)  hörte  1771  in  Venedig 
zwtii  Arme,  A  nd  r^  1822  in  Würzbarg  bei  einer  Proz^asion  MSnner  und  Kinder  ia 
Quintea  singen.  In  allen  diesen  Fällen  hatte  man  nur  Bewusstsein  Tor  seine  eigne 
Stiame$  jeder  saog,  anbekümmert  um  die  Andern,  in  seiner  eignen  Tonhöhe. 
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werden  aaffallender,  oder  auch  widriger  erscheinen,  als  solche,  die  zn- 
sammenhängende  Akicorde  andeuten  (e)  oder  solchen  angehören  {dj , 
zumal,  wenn  (wie  l^ei  e)  die  beiden  Quinten  fuhrenden  Akkorde  darch 
einen  Absatz  getrennt,  verschiednen  Gliedern  angehörig  scheinen. 
Schon  die  Führung  der  quintenmachenden  Stimmen  in  Gegenbewegnng, 
wie  in  dieser  Stelle  aus  der  Ouvertüre  zu  Haydn^s  Jabreszeileo 
(S.  20  d.  Partitur), 


wo  die  beiden  Unterstimmen  zwei  Quintenpaare, 

e  -  a  und  d-  g 

a  -  d         g  -  0 
(also  nächstverwandte)  folgen  lassen*,  —  dessgleichen  eine  Unter- 
brechung der  Quintenfolge  durch  eingemischte  Pausen 
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begütigt  in  einem  gewissen  Grad'  unser  Gefühl,  da  es  wenigstens 
einigermaassen  den  Zusammenhang  der  Harmonie  löset  oder  verbirgt. 
Auch  Zwiscbentöne,  wie  hier  z.  B. 
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heben  die  Wirkung  der  Quintenfolge  auf  oder  mildern  sie  wenigstens, 
besonders  wenn  die  Quinten  nicht  auf  Takttheile,  sondern  auf  die  nicht 
accentuirten  Taktglieder  fallen,  wie  hier : 


*  Nichts  wäre  leichter  gewesen,  als  diese  QaiDtenzii  venneideB,  —  z.  B. 
darch  die  Führung  der  Mittelstimme  von  e  nach  df  von  d  naeb  e.  Aber  diese,  wie 
jede  sonstige  Abänderung  bütte  die  Energie  der  Unterstimmen  gebrochen  nnd  den 
Satz  verdorben. 
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MftB  k»»B  fttHsh  dergleichen  Folgen  leicht  vermeiden,  z.  B., 
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indem  man  (wie  bei  b)  die  zweite  Quinte  nmgeht,  oder  (wie  bei  a  nnd 
c)  die  beiden  Qointen  wenigstens  nicht  auf  gleiche  Takttheite  fallen 
lässt,  —  denn  nur  dadurch  machten  sie  sich  in  No.  -^  und  noch  mehr 
in  No.  ^l|^ fühlbar;  —  allein  Jeder  wird  fühlen,  dass  es  sich  hier  in 
der  That  um  Kleinliches  und  Spitzfindiges  handelt  und  dass  die  eigent- 
liche Quintenfolge  in  alP  diesen  Fällen  gar  nicht  vorbanden  ist,  —  so 
wenig,  wie  bei  unserm  ersten  Mittel  (in  No.  97)  die  Quiotenfolge  zu 
vermeiden. 

Milder  erscheinen  ferner  Quinten  dann,  wenn  andre  Stimmen  uns 
vei^ewissern,  dass  nicht  die  von  den  Quinten  vorgespiegelten  Akkorde, 
sondern  andre,  zumal  verbundne,  einander  folgen.  So  wird  der  Fall 
ans  No.  ^^^  b  sich  hier  — 
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bei  n,  noch  mehr  bei  b  milder  darstellen,  da  der  zweite  Akkord  ein 
Dominantakkord  und  ein  mit  dem  ersten  verbundner  geworden  ist;  ja, 
wo  es  auf  klaren,  mildhellen  Zusammenklang  ankäme,  könnte  die 
Schreibart  bei  b  vor  andern  die  Quinten  vermeidenden  Abfassungen 
unter  Umständen  den  Vorzug  haben. 

Noch  minder  verletzend  erscheinen  dergleichen  Folgen,  wenn  beide 
Qointen,  wie  hier  — 
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ik  Bestandtheile  desselben  Akkordes  zusammengefasst  werden  können, 
oder  eine  fliessende  Stimmführung,  wie  in  diesen  Sätzen  — 
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(a  ans  dem  Pastorale  des  Händeischen  Messias,  6  Beetboven^s 
Sonate  Op.  14)  sie  verbirgt  oder  vergütet;  bei  dem  HändePschen  Satze 
wird  der  Ton  der  Oberstimme,  der  zum  Bass  die  erste  Quinte  macht, 
von  der  zweiten  Stimme  festgehalten  und  dies  verschleiert  den  unleug- 
baren Quintengang  jener  beiden  Stimmen.  Hierhin  gehört  auch  Tolgende 
Stelle  — 
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Det'pair  all     a  -  round  them  »hall  swift  -  ly    con-found  them 
InSchmach  lass  sie     ster-ben,  in  Schmach  sie    ver  -  der  -  b€A 
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eines  höchst  würdig  und  ernst  gehaltnen  Chors  aus  Händeis  Deborah ; 
der  Diskant  pausirt,  der  zweite  Alt,  im  Einklang  mit  dem  Tenor, 
bildet  offenbare  Quinten  mit  dem  Basse*.  Das  klingt  mächtig  voll,  wie 
mit  Hörnerklang;  ärmlich  war'  es  gewesen,  beide  Stimmen  auf  e  liegen 
zu  lassen,  oder  den  AU  liegen  zu  lassen  und  den  Tenor  von  e  auf  a  and 
dann  auf  h  herumzuziehn.  Leicht  Hessen  sich  solcher  Fälle**  viel  mehr 


*  S.  98  der  Origioal-Partituraosfrabe  von  Walsb  in  London.  Das  Orchester 
(Streichquartett)  bat  cinfpeleitet,  schweigt  aber,  mit  Ausnahme  des  fort^^ehendeB 
Basses,  zu  jener  Stelle  und  tritt  erst  nach  ihr  mit  dem  Diskant  wieder  ein,  so  dass 
dort  der  reine  Slimmklang  —  vielleicht  durch  die  Orgel  verstärkt  —  heranshallt. 

**  Auch  G  i  nck  Fuhrt  im  ersten  Chor  von  Paris  and  Helena  (  der  später  in 
der  Umarbejlung  der  Alceste  benutzt  und  damit  bestätigt  ward)  Diskant  und  Bass 

in  Quinten     ~  ^  abwärts;  es  giebt  nichts  Unschuldigera  und  Holderes ,  als  dieseo 

Chor  an  seiner  ursprünglichen  Stelle,  —  und  der  QuintenPair  entspricht  ganz  voll- 
kommen dem  Grundklang  des  Ganzen.  Eben  so  führt  der  ehrwürdige  Meister,  der 
SchSprer  der  grossen  Oper,  in  der  Ouvertüre  zu  jenem  Drama  die  Oberstimmeu 
rückhaltlos 
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zusammenfinden,  in  denen  der  Komponist  aus  bestimmten  Gründen  von 
der  allgemeinen  Regel  sich  enlfernl  und  zu  diesem  oder  jenem  Zwecke 
sich  Quinten  erlaubt,  ja  jedem  andern  Ausdrucke  sie  geflissentlich  vor- 
zieht. Man  erkennt  nun  auch,  dass  die  S.479  erwähnten,  in  der  ersten 
Harmonieweise  unvermeidlich  befundnen  (oder  durch  entgegengesetzte 
Bassbewegung  verbesserten)  Polgen,  —  dass  Sätze,  wie  diese  — 
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jedenfalls  zu  den  erträglichem  zu  zählen  wären  (sofern  die  Quinten 
nächstverwandten  und  verbundnen  Akkorden  angehören)  und  dass  sie 
(besonders  die  letztern)  in  einem  gewissen  Zusammenbang  wohlange- 
messen, ja  einzig  rechter  Ausdruck  sein  können. 

Soviel  hier  über  einen  Gegenstand,  der  von  jeher  die  Aufmerk- 
samkeit der  Tonsatzlehrer  gefesselt  und  durch  das  unaufhörliche  Hin- 
nnd  Widerreden  bis  zu  krankhafter  Reizbarkeit  gesteigert  hat,  nach- 
dem man  sich  einmal  mit  einem  allgemeinen  und  absoluten  Verbot  aller 
Quintenfolgen  tibereilt  hatte  und  nun  mit  dem  Wirken  der  Künstler 
einmal  über  das  andre  in  Widerspruch  stand;  —  denn  schwerlich  giebt 
es  Einen  rechten  Künstler,  der  nicht  irgendwo  mit  vollem  Rechte 
Quinten  gemacht  hat"*.    Wir  haben  anzuerkennen,  dass  das  Verbot 


*  Dass  übrigens  oacb  dem  oben  ODd  EDderwarts  (No.  224,  225  u.  s.  w.)  Auf- 
gewiesenen noch  manclie  Quinten  enthaltende  Rombinaiion  möglich  ist,  die  anter 
gewissen  Umständen  der  künstlerischen  Absicht  entsprechen  mag,  kann,  wer  vor^ 
urtheilsrrei  umherblickt,  nicht  in  Abrede  stellen.  So  wendet ,  um  nur  ein  einziges 
Beispiel  eines  Meisters  anzurühren,  Gluck  in  der  Schlummersccne  des  Rinold  in 
Annida  (Akt  2,  Scene  3,  S.  88  der  Original- Partitur)  zu  wiederholten  Malen  diese 
Quinten  — 

Flöte.  ^^'        I       ^  „  .  _ 
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an,  und  findet  in  ihnen  den  letzten  Zog  für  jenes  Gemälde  wollüstig  auflösenden 
Schlnmmers,  den  die  Zauberin  über  den  Helden  oiederthaoen  lässt. 

Allein  wir  wollen  beherzigen,  dass  solche  einzig  und  einzeln  in  der  Knnstwelt 
dastehende  Züge  nicht  oachgenhmt  und  nicht  gesucht  werden  dürfen,  wenn  sie 
nicht  allen  Werth,  den  eines  genialen  Aperfüs,  verlieren  sollen.  Der  Komponist 
bat  onendllcb  Wichtigeres  zu  tbun,  ist  von  höbern  ond  unendlich  reichern  Auf- 
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seioeD  guten  Grund  hat,  und  dass  es  uns  jetzt  inögii«b  sein  mase, 
Quinten  tfberall,  wo  wir  wotleo,  zu  vermeiden.  Aber  wir  müssen  etn- 


gaben  aod  Zwecken  erfüllt,  als  dass  ibm  die  Anfiochang  eines  nur  in  einzelaen 
Momenten  glücklichen,  and  da  sieb  entweder  von  selbst  einstellenden  oder  —  as- 
werthen  Motivs  gestattet  wäre;  der  Lernende  vollends  bat  mit  der  Entraltung  nod 
Dorcbtohning  der  wesentlicben  und  bis  in  das  Unendliche  frocbtbaren  GesUiltao- 
gen  in  Melodie  iwd  Harmonie  —  aod  mit  der  Sorge,  aaf  dem  yernoDflgemiU«eD 
Pfade  dieser  fintwickelung  ScbriU  fiir  Schritt  folgerecht  vorzndriugeo^  ao  viel  za 
tk»n,  dufls  für  ihn  diese  vereitizeltea  letzten  Brscbeuiungen  noeb  weniger  KVerlb 
haben  (Kürfen,  als  Tdr  den  Künstler. 

Bei  dieser  Erwägung  tritt  uns  die  Arbeit  eines  neuem  Tonkünstlers,  La  -Rfh- 
tnunesca,  melodie  da  16dbc  sieele,  franseriie  pour  le  Piano  par  F,  Lisit,  eigen- 
tbümlicb  entgegen.  Liszt  ergreift  die  vier  ersten  Tone  seiner  Melodie  nnd  bildet 
daraus  eine  Einleitung,  von  der  uns  hier  die  ersten  Takte  angeben. 

Andantino  quasi  Allegretto. 


r  ^  ■'  I — 

Naeh  eiaer  xnm  Theil  aebr  sozieheadpii  Oarstellang  de«  Liedes  folgt  ein  Zwi- 
«ebeBMts,  ao*  welcbem  wir  folgeode  Stelle 
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zu  betracliten  haben. 

Schon  der  zweite  Takt  in  No.  -f^  ,  der  Wechsel  von  Ober-  und  Unterdominant- 
harmonie, klingt  uns  fremd  (S.  115)  au.  Im  vierten  Takte  biiren  wir  die  erste 
Quintenfolge.  Allein  es  sind  Qainten  nächstverwandter  Akkorde  (S.  539)  ond  auf 
dem  die  Stimmrdhrang  ohnehin  nicht  so  fest  wie  Orchesterinstrumen  le  gebenden 
Pianoforte  glaubt  man  eher,  das  g  der  dritten  Stimme  in  das  a  der  zweiten  gebn 
zu  boren  (gleichsam  als  wäre  e  im  Basse  zweien  Stimmen  gehörig,  von  denen  eine 
nach  F hinab  ginge),  als  eine  Quintenfolge.  So  klingen  diese  Quinten  sanft  und 
zart,  freundlicher  und  beller,  als  die  einander  fremden  Akkorde  des  sweiten 
Taktes. 

In  No«  -3^  wiederbolen  sich  diese  Quinten  und  nach  einer  beiläuSgen  Qninten- 
folge  zwischen  Tenor  und  Bass  von  Takt  1  za  2  erklingen  im  letztern  wieder  Qain- 
ten zwisehen  den^Gdur-  und  £moll-Dreikl8ngen,  wieder  auf  nahe  Verwandftsebaft 
hiadentand,  ohne  Zweifel  aber  befremdlicher,  wie  die  vorigen.  Endlich  tritt  das- 
selbe Motiv  mit  Quinten  der  Tonika  und  Unterdominante  in  Moll  auf,  — 


Digitized  by  CjOOQ  IC 


Quinten-  und  Oktavenfolge. 


541 


gedenk  bleibeo,  dass  hier  wie  überall  in  der  Kunst  mit  einer  abstrakten 
Regel  nur  Irrtbun  gesäet  wird ,  dass  auch  Quintenfolgen  unter  Um- 
ständen zulässig,  ja  der  einzig  rechte  Ausdruck  sein  können.  Wir 
werden  daher  einstweilen  dem  allgemeinen  Verbote  nachkommen ,  um 
uns  in  der  Vermeidung  der  Quinten  zu  üben;  später  aber  vor  den 
rechten  Quinten,  wenn  sie  sich  uns  darbieten,  nicht  zurückschre- 
cken, —  so  wenig,  als  sie  aufsuchen  und  herbeiziehen  aus  Koketterie 
oder  Trotz  gegen  eine  Regel,  die  für  uns  nichts  Drückendes,  kein 
Unrecht  mehr  hat. 

Zum  Schlüsse  dieser  Betrachtung  über  Oktaven-  und  Quinten- 
feigen  sei  noch  der  Fälle  gedacht,  wo  dieselben  nichts  als  Folge  von 
Verdopplung  eines  Satzes  in  höhern  Oktaven  sind.  Diese  Fälle  sind 
besonders  im  Orchestersatze  sehr  häufig;  wir  führen  nur  einen  aus 
Beethoven's  jBdpr-Symphonie  an,  wo  die  Bläser  iu  Sexlakkorden 
hinabgehn,  durch  V^erdopplung  der  ünterstimmen 
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aber  eine  ganze  Reihe  von  Oktaven  [d-d^  c-c  und  b-b^  a-a)  er- 
zeugen. Auch  im  Klaviersatze  greift  man  unbedenklich  zu  diesen  Ver- 
dopplungen, um  dem  klangarmen  lustrumente  grossem  Vollklang  ab- 
zugewinnen; so  Beethoven  in  seiner  Cdur-Sonate,  Op.  53  [^ 
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fremder  und  trüber  durch  die  Fol^e  von  Moll  auf  Moll  (S.  104).  Ueberall  erscbei- 
neo  die  eiuzelnen  Akkorde  in  der  wohlklingendsten  Lag;e  und  es  scheint  die  Absicht 
des  Komponisten,  sie  auf  den  verschwebenden  Schwingonf^eu  der  Pianofortesaiten 
(im  Orchester-  oder  Vokalsalz,  oder  auf  der  Orgel  wäre  alles  anders)  leis*  in  ein- 
ander klingen  zu  lassen,  gleichsam  wie  herübergewehte  alterthümliche  Klänge,  die 
fremd  und  doch  verlockend  und  vertraut  ons  ansprechen. 

Wir  möchten  weder  mit  diesen  Tonfügungen  an  sich  rechten,  noch  mit  dem 
Streben  Liszfs  und  andrer  Virtuosen  onsrer  Tage,  dem  lustrnment  die  zusageod- 
steo  und  bedentsamsten  Klänge  gleichsam  zum  Trotz  seiner  Klangarmutb  abzuge- 
winnen. Ganz  gewiss  ist  dieses  Streben  ein  künstlerisches  und  zu  ehren ;  wenn 
es  mit  solcher  Energie  und  so  innerlichem  Berufe ,  wie  sehroftioLiszt,  sich 
geltend  macht.  Möge  nur  über  dem  Hineinlauschen  in  das  Instrument  und  dem 
Hinversinken  in  diesen  oder  jenen  fremden  Klang  nicht  die  höhere  Geistestfaat,  die 
freie  und  grosse  Ideenentfaltung,  versäumt  werden;  —  und  dies  ist  allerdings 
leicht  zu  befahren,  wo  man  dem  materialen  Theile  der  Kunst,  dem  Klang,  —  oder 
gar  der  Begierde  nach  äusserlich  Neuem  zu  grosse  Gunst,  den  Vorzug  vor  dem  gei- 
stigem Tbeile  gewährt. 
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wo  ausser  den  mit  ]  angezeichneten  Quinten  und  Oktaven  noch  die 
Oktaven  a^a-a„  e-e^e  u.  s.  w.  hervortreten.    Ist  nnr  die  Grund- 
lage solcher  Sätze  (man  sehe  B)  richtig,  so  haben  die  Verdopplungen 
trotz  aller  Oktaven  und  Quinten  kein  Bedenken. 
Dass 

Polgen  von  kleinen  Quinten 
(wie  unten  bei  a  und  b)  oder  auch 

Polgen  gemischter  Quinten, 
nämlich  kleiner,  die  auf  grosse  ({?),  oder  auch  allenfalls  grosser,  die 
auf  kleine  folgen  [d)  —  keine  oder  weniger  Bedenklichkeit  erregen 
sollten, 
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ist  schon  daraus  ersichtlich,  dass  kleine  Quinten  gar  keinen  ursprüng- 
lichen Akkord  bezeichnen,  mitbin  nicht  unzusammenhäugende  Dreiklänge 
und  Tonarten  andeuten  können.  Bin  Theil  übrigens  von  dem  Auffal- 
lenden, das  einer  Polge  grosser  Quinten  anklebt,  geht  auf  die  Folge 
einer  grossen  Quinte  nach  einer  kleinen  (oben  d)  über,  weil  man  die 
grosse  Quinte  zuletzt  vernimmt  und  ihren  Eindruck  auf  die  vorher- 
gehende kleine  überträgt.  In  No.  ^|^  (Anhang  R.)  finden  wir  diese 
Polge  von  Mozart  angewendet. 

Kehren  wir  eine  Quinte  um ,  machen  wir  ihren  obern  Ton  zum 
untern:  so  ergiebt  sich  eine  Quarte.  Daher  sehen  wir  schon  voraus, 
dass  die  Misslichkeit  der  Quintenfolgen  auf 

Quartenfolgen 
mehr  oder  weniger  ubergchn  wird.    Wir  haben  deren  schon  S.  147 
angewendet,   nämlich  in  auf  einander  folgenden  Sextakkorden,    wie 
bei  a. 
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Hier  verbirgt  sich  ihr  Auf-  oder  Missfälliges  hinler  dem  fliessenden 
Parallelgange  der  Aussenstimmen.  Treten  aber  die  Quarten  in  den 
Aussenstimmen  auf,  z.  B.  oben  bei  &,  so  müssen  sie  im  Allgemeinen 
eben  so  bedenklich  gefunden  werden,  als  Quintenfolgen. 
Sekunden- und  Septimen  folgen 
können  nur  in  den  seltnem  Pällen  eintreten ,  wo  ein  Septimenakkord 
(oder  ein  aus  ihm  abgeleiteter]  in  einen  andern  übergeht;  z.  B. 


*  Die  Polge  a  ist  im  HarmoDiegaoge  No.  292,  c  (S.  228),begriiDdet,  die  Folge 
b  beroht  auf  No.  312,  a. 
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Die  uQSchuldigsteu  Parallelbewegungen  sind 
Terz-  und  Sexten  folgen, 
die  wir  schon  mehrfach  gebildet  und  beobachtet  haben.  Wo  ein  flies- 
sender,  einträchtiger  Stinimgang  der  Idee  des  Tonstückes  entspricht, 
sind  diese  Parallelen  wohl  angebracht;  bei  längerer  Fortführung  aber, 
zumal  wenn  eine  reichere  Harmonie  erzielt  wird,  schwächen  sie,  be- 
sonders in  den  Aussenstimmen  angebracht,  wie  wir  oben  S.  528  ge- 
sehn, den  Salz.    Der  nachfolgende  z.  B. 
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wird,  obgleich  es  an  Akkordwechsel  nicht  eben  fehlt,  durch  den  Paral- 
lelismus der  Aussenstimmen  unstreitig  jeder  kräftigem  harmonischen 
Wirkung  beraubt. 

Beiläufig  sehen  wir  an  diesem  Satz  eine  eigenthümliche  Stimm- 
führung: die  St  immen  kreuzen  sich,  der  Tenor  steigt  über  den 
Alt  hinweg  und  wird  also  eine  Zeit  lang  zweite  Stimme.  Wir  sehn 
aber  sogleich  den  Grund  dieser  ausnahmsweisen  Stimmführung.  In  folge- 
richtigster Weise  geht  die  zweite  Stimme  von  c  nach  A,  nach  6,  nach 
a ;  die  dritte  liegt  mit  ihrem  ^,  g  unter  jener,  steigt  aber  in  den  folgen- 
den beiden  Akkorden  über  sie  weg  (um  die  Harmonie  vollständig  zu 
machen ,  ohne  dass  der  gute  Gang  des  Alts  gestört  würde)  und  kehrt 
früh  genug  zurück.  —  Wollte  man  freilich  solches  Stimmkreuzen  oft 
wiederholen  oder  weit  fortsetzen,  so  müssten  die  Stimmen  sich  endlich 
verwirren.  Oder  wollte  man  die  Hauptstimme  von  untern  Stimmen 
kreuzen  lassen,  so  müsste  man  Verminderung  ihrer  Wirkung  besorgen. 

Uebrigens  hat  man  auch  aus  dem  Parallelismus  der  Terzen  einen 
auffallenden  Moment  herausgefühlt,  und  zwar  die 
Folge  grosser  Terzen, 
die  sich  ursprüuglich  ebenfalls  bei   der  Harmonisirung  der  ominösen 
sechsten  und  siebenten  Stufe  (S.  85)  eingefunden  haben  und  zwei  un- 
verbundne  Dreikläuge 

36 


352 


=.^==S= 


r   r 

bezeichnen.  Auch  diese  Folge  ist  besonders  von  altem  Tonsatzlebrern 
unter  dem  Namen  Triton  verpönt  worden,  und  es  ist  wenigstens  so 
viel  zuzugestehn,  dass  sie  die  Herbigkeit  unverbundner  Akkorde  heraus« 
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stellt ,  dass  sie  unmilder  ist,  als  eine  Folge  abwechselnd  grosser  und 
kleiner  Terzen,  und  dass  sich  in  längerer  Fortführung  — 
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die  Einförmigkeit  und  Herbigkeit  dieses  Parallelismus  steigert ,  obwohl 
auch  hier  verbundne  Akkorde,  z.  B. 


352 


viel  verträglicher  und  wohlgelittener  auftreten,  und  endlich  aueh  on- 
verbundene  nach  Umständen  der  rechte  Ausdruck  einer  künstleriscben 
Idee  sein,  oder  gar  nicht  vermieden  werden  können ,  man  müsste  denn 
aus  weichlicher  Scheu  vor  einem  etwas  härtern  Klange  das,  was  sonst 
gut  ist  und  sich  nicht  anders  sagen  lässt,  —  wie  z.  B.  eine  Engführung, 
wie  diese  von  Seb.  Bach  aus  der  Z>moll-Puge  im  ersten  Theile  des 
wohltemperirten  Klaviers, 


mit  air  ihren  schönen  Folgen  unterdrücken. 

Ueberhaupt  aber  wollen  wir  uns,  wie  schon  öfters  erinnert  worden, 
vor  jener  Verweichlichung  des  Sinnes  bewahren,  die  vor  jedem  vollen 
oder  stärkern  Ausdrucke  zurückbeben  lässt ,  und  die  sich  selbst  fort- 
während täuscht,  weil  das  allzuargwöhnische  Hinhorcheu  und  Hin- 
starren auf  jeden  fremdern ,  oder  durch  übereilte  Regelweisheit  ver- 
dächtigten Ausdruck  in  derThat  dahin  bringt,  überall  Verdächtiges  und 
Beleidigendes  zu  spüren.  Jene  missverständigen  musikalischen  Puristen, 
die  vor  Allem  zurückschrecken,  was  den  Namen  Quinte  oder  Triton  oder 
Querstand  u.  s.  w.  hat,  gerathen  damit  nicht  blos  in  Widerspruch  mit 
allen  Heisterwerken,  sondern  müssen  sich  auch  selber  einmal  über  das 
andre  sogenannte  Freiheiten  nehmen,  das  heisst:  von  ihren  Regeln 
loslassen,  —  oder  sie  würden  gar  aufhören  zu  schreiben.  Man  hat  bei 
der  Ausübung  der  Musik  ein  höheres  oder  wichtigeres  Geschäft ,  als 
nach  jedem  verdächtigen  oder  verleumdeten  Stimmschritt  hernmzu- 
horchen.  Solche  Peinlichkeit  ist  dem  wahren  Künstler  eben  so  fremd, 
wie  zutappender  Leichtsinn  oder  Unverstand.  Er  erreicht  die  von  so 
viel  Tonlehrern  mehr  gepriesene  als  verstandene  Reinheit  des  Sat- 
zes nicht  durch  Herausklauben  der  skrupelhaften  Punkte,  sondern 
durch  wohlerworbene  Reinheit  des  Sinnes  und  Denkens,  die 
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ihm  überall  für  seine  Ideeo  den  treffenden  Ausdrnck  bietet  und  sie  recht, 
in  nalurgemä^sir  und  vernunflgemässer  Führung  und  Verknüpfung  der 
Stimmen,  darstellen  hilft. 

Eben  so  kläglich  war'  aber  das  Missverständniss ,  dergleichen  nur 
besondem  Umständen  gemässe  und  dann  —  aber  nur  dann  genehme 
oder  vielmehr  gebotene  Wendungen,  wie  wir  hier  unverhohlen  mitge- 
theilt,  als  vermeintliche  Neuheiten  oder  Originalitäten  absichtlich  her** 
vorzusuchen.  Der  Schüler  muss  vor  Allem  lernen,  der  Tonsetzer  mnss 
vermögen,  rein  zu  schreiben,  nämlich  so,  wie  die  Natur  des  Ton- 
lebens, Klarheit  und  Zusammenhang,  Wohlklang  und  Wohlgestalt  der 
Musik  im  Allgemeinen,  für  die  allermeisten  Fälle  gebietet.  Dies  muss 
zur  unbewussten  Gewohnheit ,  gleichsam  zur  andern  Natur  geworden 
sein.  Darüber  hinaus  muss  dann  der  Künstler  volle  Unbefangenheit  der 
ABschanung  und  Fühlung  in  sich  erhalten  haben,  um,  unbeirrt  und  un- 
gehemmt durch  das  allgemeinere  Gebot,  der  besondern  Foderung  in  der 
ihr  gebührenden  Weise  gerecht  zu  werden.  Das  ist  es,  was  wir  an 
den  Meistern  zu  begreifen  haben.  Wer  Tonmassen  so  leicht  und  mäch- 
tig handhabt,  wie  Händel,  von  dem  anzunehmen,  dass  ihm  etwa  die 
Quinten  aus  No.  -^  aus  Versehn  entschlüpft  seien  (als  wenn  nicht 
solchem  Meister  der  Satz,  wie  dem  Dichter  die  Sprache  zur  Natur  ge- 
worden war')  oder  aber,  dass  er  sie  hervorgesucht,  um  etwas  Beson- 
deres oder  Neues  zu  haben  (er,  dem  Alles  zu  Gebote  stand,  was  ihm 
nach  seiner  Natur  und  Aufgabe  nötbig  war) ,  das  muss  Jedem  unstatt- 
haft, ja  lächerlich  erscheinen ;  nur  Schwäche  begeht  Versöhn ,  nur  Ar- 
math  sucht  nach  Brosamen,  der  Künstler  schöpft  und  schafft  aus  dem 
Vollen.  Und  das  gilt  von  allen  Künstlern  und  allen  oben  angeführten 
Fällen ;  der  Beweis  liegt  zuletzt  darin ,  dass  man  für  sie  ebensowohl 
den  innern  Bestimmungsgrund  aufweisen  kann ,  wie  für  die  Allgemeine 
Regel». 


Q. 


«  lieber  Vorhalte  uocli  Einiges. 

ZnS.  281. 

Im  Laufe  der  Lehre  haben  wir  nur  das  unmittelbar  für  die  Be- 
schäftigung des  Lernenden  Erfoderliche  gesagt  ^  selbst  die  naheliegende 


*  Austabrlicher  isl  dieser  Ponkt,  der  nnzählige  Irrthümer  der  Theorie  «od 
Sehwaehheitea  der  Kompositian  in  seinem  Gefolge  bat,  in  der  »alten  Musik- 
lehre  im  Streit  mit  onsrer  Zeit»  (Breitkopf  aod  Härte!)  S.  115—125  he- 
bandelt  worden. 

Marx,  Komp.-L.  I.  7.  Aufl  35 
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Bemerkung ,  dass  ein  Melodieton  bei  der  Harmonisirong  von  nan  an 
nicht  blos  als  selbständiger  Akkord  ton »  wie  bisher  und  wie  hier 

j ,  J    J  „  ■^  J  ■  J 


381 


^ 


^ 


TT 
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der  erste  Ton  des  Taktes  bei  «,  sondern  auch  als  Vorhalt  aufgefasst 
und  behandelt  werden  könne ,  wie  bei  £ ,  —  ist  erst  im  vierten  Ab- 
schnitte (S.  283)  nur  praktisch  gezeigt  worden. 

Hier  aber,  nachdem  dem  praktischen  und  nächsten  Zweck  der 
Lehre  genug  gethan  ist,  dürfen  wir  nicht  versäumen,  auch  auf  einige 
Besonderheiten  aufmerksam  zu  machen. 

Die  Auflösung  des  Vorhalts  war  nöthig,  um  den  Wider- 
spruch zwischen  dem  aus  dem  vorherigen  Akkorde  liegengebliebenen 
Vorhaltton  und  dem  neuen  Akkorde,  zu  dem  jener  nicht  gehört,  zo 
beseitigen  und  zu  versöhnen.  Allein  diese  Beseitigung  kann  verzögert 
werden ,  indem  sich  zwischen  Vorhalt  und  Auflösung  ein  andrer  Ak- 
kordton, oder  gar  deren  mehrere  einschieben.   So  löset  sich  hier 
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bei  A  das  aus  dem  ersten  Akkorde  liegen  gebliebene  e  richtig  nach  d 
auf,  aber  erst  nachdem  die  Terz  des  neuen  Akkordes  dazwischen  ge- 
schoben ist.  Bei  B  liegen  zwischen  Vorhalt  und  Auflösung  sogar  drei 
andre  Akkordlöne.  Noch  weiter  ist  Beethoven  in  dem  Anfang  seiner 
unvergleichlichen  Sonate  Op.  101, 


881   ^ 


gegangen.  Der  erste  Takt  schliesst  mit  dem  Quartsextakkord  e-a- 
cisy  der  folgende  setzt  mit  dem  Dominantakkord  e-gis-h-d  ein,  zu 
dem  in  der  zweiten  Stimme  a  als  Vorhalt  liegen  bleibt  und  sieb  nach 
gis  auflösen  muss.  Zuvor  aber  geht  es  nach  dem  harmoniefremden 
Tone^,  dann  nach  der  Quinte  des  Akkordes  h  und  nun  erst  in  den 
lösenden  Ton  gü.  —  Man  könnte ,  zur  Erklärung  jenes  ßs ,  sagen : 
dass  dem  Komponisten  in  diesem  Tongedichte  voll  schwellender  Sehn- 
sucht ein  über  die  beiden  tiefen  Töne  gebauter  Septimenakkord  ßs- 
a^cis-e  vorgeschwebt  habe;  oder  gar,  dass  hier  auf  einen  Akkord 
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von  sechs  TonstufeD  [e-gis-h-d-ßs-a]  ^  den  man  Undezi- 
inenakkord^  zu  nennen  hätte,  hingedeutet  wäre,  —  wenn  es  über- 
haupt wichtig  sein  könnte,  jede  einzelne  Erscheinung  und  Kombination 
nach  ihrem  Zusammenbang  mit  den  Grundformen  zu  erläutern,  —  und 
wenn  es  gar  erlaubt  wäre,  aus  einem  einzelnen  Tongebilde  gleich  auf 
eine  neue  sonst  nirgend  sichtbare  Gattung  oder  Klasse  zu  schliessen. 
Auf  den  gegenwärtigen  Fall  werden  wir  später  zurückkommen ;  hier 
ist  die  Erklärung  jenesßs  ohnebin  Nebensache ,  die  verzögerte  Auf- 
lösung des  Vorhalts  Hauptsache. 

Man  wird  übrigens  bei  dieser  ganzen  Erörterung  an  die  verzögerte 
Außösung  der  Terz,  Septime  und  None  in  Septimen-  und  Nonenak- 
korden  (S.  185]  erinnert. 

Soviel  von  der  Auflösung  der  Vorballe.  Was  ihre  Vorbereitung 
betrifft,  so  erinnern  wir  uns,  dass  ein  Vorhalt  nur  begreiflich  erschien, 
insofern  er  zuvor  in  einem  Akkord'  als  harmonischer  Ton  aufgetreten 
und  in  den  neuen  Akkord  hinein  liegen  geblieben  war.  Dies  eben 
nannten  wir  seine  Vorbereitung,  und  sahen  ein ,  dass  sie  in  derselben 
Stimme  statt  gehabt  haben  müsse;  Vorbereitung,  Vorhalt  und  Auf- 
lösung ist  ja  nichts  anders ,  als  der  besonders  gestaltete  Gang  einer 
Stimme.  Nun  aber  können  wir  auch  von  hier  aus  freiere  Gebilde  ab- 
leiten.   Hier  — 

B 
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^^^^ 


tai^ 
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sehen  wir  bei  ^  zum  zweiten  Akkord  {g-h-d)  ein  vorhaltendes  c;  es 
ist  im  ersten  Akkorde  vorhanden  gewesen ,  auch  in  derselben  Oktave, 
—  aber  in  einer  andern  Stimme.  Bei  B  ist  der  vorhaltende  Ton  nicht 
einmal  in  derselben  Oktave,  sondern  in  einer  tiefern ,  bei  C  vollends 
gar  nicht  vorhanden  gewesen ;  unsre  musikalische  Erfahrung  und  Em- 
pfindung hat  sich  nur  aus  den  Tönen  e-g  —  und  c  vorstellen  können, 
dass  er  dagewesen  wäre,  oder  hätte  dagewesen  sein  können  und  sollen. 
in  gleicher  Weise  begreifen  wir  diese  Stelle  ans  einem  Mo zar tischen 
Quartett, 


*  In  der  That  bat  ein  Tbeil  der  alten  Theoretiker  nicht  blos  Un  dezimen-, 
sondern  aach  Terzdezimenatikorde  angenommen.  Den  Un{^rand  dieser 
I«ehre  glaubt  der  Verf.  in  seiner  Schrift ,  die  alte  Mnsiklehre  im  Streit  u.  s.  w. 
S.  103  erwiesen  zo  haben.  Homoristiseh  spielte  der  Zufall  mit,  indem  ihm  selber 
(im  Oratorium  Mose,  Partitur  bei  Breitkopf  und  Härtel  S.  168)  ein  wirklicher 
Undezimenakkord  erwachsen  musste.  Dass  dieser  Fall  jenen  Brweis  nicht  schwäch 
ui^d  die  Undezimeoakkorde  der  alten  Schule  gar  keine  wirkliehen  Akkorde  sind 
ist  am  angefahrten  Orte  nachzulesen. 

35" 
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Üiis,/ der  zweiten  Stimme  ist  nur  erklärlich,  indem  wir  aus  dem  Basse 
des  ersten  Takts  den  Akkord  f-^a-c  voraussetzen.  Und  wenn  hier  das 
tiefere /  leicht  genug  auf  das  höhere  schliessen  (oder  gleichsam  hta- 
fühlen} liess,  so  geht  in  diesem  Sätzchen  aus  Cosi  fan  tutte 


Mozart  noch  weiter;  das  c  der  Mittelstimme  ist  nur  begreiflich,  inso- 
fern man  aus  den  Tönen  des  ersten  Takts  den  Akkord  f-a-c  heraus- 
hört. 

Man  sieht  sehr  leicht  in  allen  diesen  Fällen  nur  weitere ,  kühnere 
Folgerungen  aus  dem  ersten  Gesetze ,  dass  Vorhalte  vorbereitet  sein 
müssen.  Ueberall  sind  hier  Vorbereitungen  vorhanden,  aber  entlegner, 
zum  Theil  nur  der  ergänzenden  Einbildungskraft  überlassen.  Wir 
dürfen  dergleichen  Gebilde  nicht  für  falsch  oder  unzulässig  erklären, 
uns  aber  sagen,  dass  sie  mehr  oder  wenige!*  Befiramdendes  an  sich 
haben.  Und  so  könnte  man  sich  endlich  gänzKehe  Uebergehung  der 
Vorbereitung  gestatten,  z«  B. 


381 


wenn  ein  scharf  einschlagender,  einreissender  Zusammenklang  den 
Sinn  des  Tonstücks  zusagte.  Auch  milderm  schmerzlichem  Ausdrucke 
könnte  ein  unvorbereiteter  Vorhalt,  z.  B. 


wolil  angemessen  sein. 

Bisweilen  liegt  übrigens  die  Unregelmässigkeit  blos  in  der  Schreib- 
art.   Sätze  wie  dieser 
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scheinen  oor  anvorbereitieie  V^MrhaHe  za  sein;  sie  sind  «i^Rtiicb 
aus  einem  ineinandergreifen  der  beiden  Stimmen  entstanden,  das  wir 
durcb  Ziffern  und  Bogen  andeuten,  —  die  erste  Stimme  hat  nieht  g'ahy 
sondern  g  a  a  g  c  c  h.  In  solcher  Weise  beginnt  z.  B.  das  Recordare 
in  Mozart's  Reqniem 


^f\i 


-üjmwniiTs 


mit  zwei  nachabmeAden  and  dabei  mit  Vorbalten  einander  übersteigen- 
den Stimmen. 

Noch  einmal  kehren  wir  za  der  Aaflösang  zurück. 

Sie  sollte  za  den  Akkord*  erfolgen ,  in  den  der  Vorhall  sich  ein- 
gedrängt hat.  Hier  — 


sehen  wir  nun  die  Auflösung  auf  einen  andern  Akkord  treffen.  Das  f 
der  Oberstimme  mlisste  sieb  in  die  Terz  des  Dreiklangs  von  c,  dann 
das  ein  die  Oktave  des  Dreiklangs  von  //auflösen;  beide  Töne  schreiten 
anch  nach  e  und  d^  —  aber  erst,  nachdem  c-e-g  zu  a-c-e,  und  d-f-a 
zu  k-dr^f  fortgegangen  ist.  Ein  gleicher  Fall  findet  sich  in  No.  -^ ; 
auf  dem  dritten  Viertel  des  ersten  Taktes  bleibt /als  Vorhalt  zu  dem 
Akkord  es-g-b  liegen,  löset  sich  aber  erst  zu  dem  folgenden  Akkorde 
c-es-g  in  es  auf.  fienng,  daas  wir  den  erwarteten  Ton  richtig  er- 
halten. 

Man  könnlie  sogar  noch  weiter  gehen,  z.  B.  wie  hier,  — 
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die  AuSösang  auf  den  dritten  Akkord  verschieben.  Dergleichen  Fälle 
mögen  erwogen  undjj  einmal  versucht  werden;  besondrer  Uebuugen 
bedarf  es  für  sie  nicht. 

Doch  es  erwarten  uns  noch  eignere  Gestaltungen.  — 
Wir  kennen  zwei  Arten ,  eine  oder  einige  Stimmen  weiter  ku 
fuhren,  während  die  andern  den  Akkord  festhalten :  den  Vorhalt  und 
die  PortschreituDg  einer  Stimme  von  einem  Akkordtou^  zum  andern. 
Es  leidet  kein  Bedenken,  beide  nach  einander  zu  gebrauchen, wo- 
fern nur  beiden,  namentlich  dem  Vorhalte,  sein  Recht  geschieht. 
Hier  z.  B. 


ist  bei  A  der  Vorhalt  der  Oberstimme  richtig  von  a  nach  j^Jgefnbrq; 
dessgleichen  bei  B  das  vorhaltende /nach  e;  dessgleichen  bei  Cder 
Vorhalt  von  unten,  A,  nach  c;  endlich  bei  i^Jderj  Vorhalt  d  nach  c. 
Aber  nach  erfolgter  Auflösung  geht  die  Oberstimme  noch  durch  mehrere 
Akkordtöne. 

Dies  ist  vollkommen  entsprechend  den  bisherigen  Regeln,  aber 
oft  zu  weitschweifig.  Hier  — 


j  ,  — ^ 

sehen  wir  dieselben  Sätze,  aber  ohne  Umschweife;  alle  Mittel- 
töne sind  weggeworfen  und  der  letzte  Ton,  auf  den  sie  fähren,  ist  allein 
ergriffen.  —  Freilich  ist  damit  auch  die  Auflösung  selbst  wegge- 
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falleu  \  stau  der  zu  erwartenden  Töne,  g^  e,  c,  müssen  wir  uns  genügen 
lassen  an  dem  fortklingenden  Akkorde,  der  freilieb  den  Autlösungs- 
lou  enthält,  aber  ibn  in  einer  andern  Stimme  vernehmen ,  oder  nach 
der  bekannten  Akkordnatur  ergänzen  lässt.  Allein  eben  dieser  Mangel 
isolirt  den  Vorhaltton  noch  schärfer  und  kann  ibn  insofern  zarter, 
gleichsam  verlassen  in  der  Fremde,  oder  auch  schärfer,  schnei- 
dender im  Widerspruche  mit  der  Harmonie,  erscheinen  lassen. 

Hier  ist  es  nicht  Mos  erträglicher,  den  durch  den  Vorhalt  zurück- 
gebaltnen  Akkordton  in  einer  andern  Stimme  mit  dem  Vorhalte  zugleich 
einzuführen,  z.  B.  die  Begleitung  zu  Obigem  so  zu  gestalten, 
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sondern  der  in  einer  andern  Stimme  erscheinende  Ton  kann  uns  auch 
gewissermaassen  statt  des  Auflösungstons  dienen,  den  wir  erwarten. 

Diese  Verwandlung  zeigt  aber  eine  neue  Abweichung  von  den 
ersten  Gesetzen  der  Vorhalte.  Wir  sehen  nämlich  dasselbe  Intervall, 
das  oben  vorgehalten  wird,  unten  im  Basse  zugleich  erscheinen. 

'""!dL_-^::>^  ._.^_ 
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Die  Entferuuug   mildert  den  Widerspruch*,  wenn  sie   ihn  auch 
nicht  hebt,  und  es  kommt  darauf  an,  ob  er  dem  Sinn  unsres  Satzes 

*  Aehiilicfi  ist  diese  Stelle,  — 


7  NB. 


ese: 
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aus  dem  reizvollen  ersten  Satze  desjdritten  Quartetts  (Op.  18)  von  Beethoven, 
wo  Vorhalt  andjznrückgehaltener  Ton  {g  nnd^^j^in  nebeneinaoderlieg^nden  Stim- 
men gleichzeitig  erscheinen.  Hätte  Beethoven  der  zweiten  Geige  statt^  das  hö- 
here oder  tiefere  a  geben  sollen?  —  dann  hätte  er^den  stillen  Gang  der  Stimme  and 
ihren  wohlihnenden  Parallelismas  (S.  528)  mit  dem  Basse  gestört,  Uberdem  mit  dem 
tiefern  nach  g  hinaufschreitenden  a  das  Hauptmotiv  (die  Septime)  abgenutzt,  das  er 
nachher  besser  braucht.  Oder  hätte  er  die  zweite  Geige  noch  pausiren,  erst  im  fol- 
genden Takt  einsetzen  lassen  sollen?  —  Der  Eintritt  j  wäre  schon  fiir  sich  schief 
gewesen  und  zugleich  hätte  Beethoven  nach  dem  einstimmigen  Anfange  den  sichern 
und  festen  Einsatz  des  Tntti  verdorben.  BrbatdasGanzeimAuge  gehabt, 
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entspricht,  ob  dieser  ein  so  scharfes  Widereinander  der  Töne  verlang;;! 
und  in  seinem  sonstigen  Zusammenhange  rechtfertigt.  Händel  in 
seinem  Messias,  in  dem  wunderzarten ,  gleichsam  nur  hingehauchzen 
Chor:  Sein  Joch  ist  sanft  und  seine  Last  ist  (eicht,  wagt  einen  solchen 
Zug, 


19 
381 


fefes^ 


und  trifft  meisterlich  das  Rechte ,  er  wahrt  den  in  Sinnen  sich  ver- 
lierenden Satz  vor  Verweichlichung  und  weckt  damit  leise  die  Saite 
des  Wehs;  denn  nach  diesem  Chor  wird  Leiden  und  Tod  gesungen. 

Hier  war  es  der  tiefe  Sinn^  des  Satzes ,  der  den  unregelmässigea 
Vorhalt  als  das  Rechte  erscheinen  liess.  In  einer  andera  Weise  findea 
wir  dasselbe  in  Beet|ho]ven^s  Sonate  mit  Violinbegleilung  Op.  24. 
Im  Scherzo  treten  Pianoforte  und  Geige  so  gegen  einander : 


wie  jeder  Köostler,  und  mit  bestem  Erfolge  ;  der^'flächtige  Widerklang  ßs-g  ist  ein 
nnentbebrlicbes  (wie  unvermeidliches)  Reizmittel  im  zarten  Satze. 

(n  gleichem  Sinn  ist  Seb.  Bach,  der  besonnenste  nnd  kSbnste  aller  Tondich- 
ter, noch  einen  Schritt  weiter  gegangen.  In  diesem  ans  seiner  ^moll-Fnge  (Band  4 
der  Gesammtaasgabe  seiner  Klaviersachen ,  bei  Peters  in  Leipzig)  genommenea 
Satze : 


ND. 


tritt  Vorhalt  und  der  durch  ihn  aufgehaltne  Ton  in  derselben  Oktave,  in  engster 
Nähe  an  einander,  gegen  den  S.  269  bei  No.  356  ertheÜten  Rath. 

Der  Ratb  ist  begründet,  znmal  für  den  Nenling  in  der  Vorbaltlehre,  der  noch 
nicht  alle  Verhältnisse  laicht  nnd  sicher  überschauen  kann.  Aber  Bach  ist  ebenfalls 
im  vollkommnen  Rechte.  Er  wollte  lieber  zwei  Töne  ein  Sechszehntel  lang  schär- 
fer an  einander  klingen  lassen  als  die  schwunghafte  Weise  seioer  Unterstimme,  die 
im  Vorhergehenden  motivirt  ist,  stören. 
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Man  erkennt  sehr  leicht,  id<*i$s  4h  Harmonie,  der  Pansen  ent- 
kleidet, im  zweiten  bis  vierten  Takte  so  gestaltet  ist :  — 


.•^  -L    Jr-J. 


iL 

381 


i^d__i. 


ft-T-IfC-i^ 


Die  Oberstimme  geht  also  in  Oktaven  mit  der  zweiten,  nnd  weicht  auf 
dem  zweiten  Viertel  von  ihr  ab,  nm  einen  Vorhalt  zu  bilden,  der  der 
andern  Stimme  widerspricht.  Aber  in  diesem  neckenden  Widerspruch 
(der  bei  der  Schnelle  der  Bewegung  und  der  Kurze  der  Tone  nicht 
herb,  nur  pikant  werden  kann)  liegt  eben  der  Reiz  des  Satzes;  die 
Geige  thut,  als  wollte  sie  nicht  mit,  und  richtet  dann  in  neckiger  Nach- 
folge und  Nacbahmung  eine  artige  kleine  Verwirrung  an. 

Wieder  in  einem  andern  Sinn  liäit  Beethoven  (im  Andante 
seines  grossen  Ädur» Trios  Op.  97)  ganze  Akkorde  vor,  während  in 
andern  Stimmen  die  vorgehaltnen  Töne  zu  gleicher  Zeit  erklingen. 

15  C 


:)81 


Hier  wird  e  bei  j4  durch  ßs^  h  durch  c,  g  durch  a  vorgehaTten  und 
alle  diese  Töne  «rkUngen  gleichzeitig  mit  -den  Vorhalten ;  bei  B  finden 
wir  Gleiches,  bei  C  wird  h  gegen  b  —  also  obenein  querständig  vor- 
gehalten. Es  genügt  aber  —  ^ne  tieferes  Eindringen  in  den  Sinn  des 
Satzes  —  an  die  Kürze  der  Vorhalte  und  den  kurzverklingenden  Ton 
des  Pianoforte  zu  erinnern,  am  darzudran ,  dass  hier  ein  eigeniüeher 
Widerklang  oder  Missklang  i^ar  nickt  za  befabrea  ist,  sondern  die 
Harmonien  mit  fiüife  dieser  Vorkalte  nur  schwebender  in  einander 
schmelzen. 

Verwandt  mit  dem  vonsteheftden  Satze  ist  dieser  andre, 


381 


aus  Beethoven's  QuatuorOp.  59,  No.  3,  eigentlich  ein  zweistimmiger 
Satz  iin  Oktavenverdopplung,  nur  dass  das  obere*  Stimmpaar  um  ein 
Viertel  früher  fortschreitet  und  damit  Vorausnahmen  gegen  das  untere 
Paar,  oder  —  was  dasselbe  ist  —   das  untere  Paar  um  ein  Vierte] 
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später  schreitet  und  damit  Vorhalte  g;6geD|^das  obere  bildet.  Das 
Wesentliche  bleibt  bei  einer  wie  der  andern  Deutung  der  Widerspruch 
der  in  einander  gezognen  Akkorde,  der  aber  in  den  Schwebetönen  der 
Saiteninstrumente  nur  gleich  einem  halb  bergenden  halb  verratheoden 
Schleier  sich  über  den  Rerngehalt  des  Satzes  legt  und  gerade  diesen 
eigenthümlichen  Reiz  zagenden  Weilens  und  hastigen  Vordrängens  ober 
ihn  ausbreitet. 

Wieder  stehn  wir  (S.  532)  vor  der  Unzulänglichkeit  aller  ab- 
strakten Harmoniegeselze.  Für  Bläser,  Orgel  oder  Gesang  hätte  Beet- 
hoven wohl  nicht  so  gesetzt,  —  es  mtissten  denn  ganz  eigne  Beweg- 
gründe zum  Vorschein  gekommen  sein. 

Endlich  sei  noch  einer  mehrdeutigen  Form  erwähnt,  die  oach 
Analogie  der  Vorhalte  sich  herausbildet.  Hier  — 


24. 
381 


sehn  wir  sie  zweimal  vor  uns ;  g  in  der  Oberstimme  bleibt  zu  dem 
Akkord  a-c-e  liegen,  eben  so  h  zu  dem  Akkorde  c-e-g.  Wollten  wir 
diese  Töne  als  Vorhalte  ansehn  und  regelmässig  auflösen ,  so  könnten 
sie  nur  Vorhalte  von  unten  sein;  g  mnsste  sich  nach  dem  höbern 
^,  h  sich  nach  dem  höhern  c  bewegen ;  nur  wäre  die  Auflösung  von  g 
eine  Oktave  herabgesetzt,  die  von  h  durch  zwei  dazwischen  geschobne 
Harmonietöne  verzögert.  Allein  —  dann  wären  diese  Vorhalte 


—  3^ 
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^  ;^j  ^ ,  ^  JT^i  CiL 


^ 


^ 


I 

nichts  weiter  als  nachschleppende  Oktaven  der  andern  Stimme,  Vorhalt 
und  zurückgehaltener  Ton,  g  und  <r,  A  und  c,  träfen  in  einem  Momente 
zusammen*,  und  so  zeigt  sich  eine  regelmässige  Auslegung  überall 
nicht  ausführbar,  man  fühlt  sich  mit  dergleichen 
nachbleibenden  Tönen, 


*  Da88  Übrigeos  der  Komponist  aach  anfdersleichen  Gestaltungen  gefohrt  wer- 
den kann,  sehen  wir  ans  dieser  Stelle 


In 


% 


Allcgro. 

1 


ip^ — ir^ 


t 


[^^^^^ 
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wie  man  sie  nennen'könnle,  dadurch  versöhnt,  dass  die  Stimme,  in  der 

sie  erscheinen,  sich  nachher  umständlich  in  den'^Akkord  hineinbegiebt. 

Oder  will  man  dergleichen  Tongestalten  als  Septimenakkorde 


3S1 


I 


10= 


ansehn,  die  nicht  ihren  nächsten  regelmässigen  Gang  nehmen,  sondern 
in  einen  andern  Septimen-Akkord  fuhren? 


Diese  Führung  wäre  eine  neue  Verdichtung  der  in  No.  -^  ge- 
zeigten, —  oder,  wenn  man  will,  ans  der  in  No.  y|y  c  aufgewiesenen 
durch  Erhöhung  des  tiefsten  Tons  im  zweiten  Akkord  [a''Cis[c]-e-g 
nach  b[h]  -d-f)  entstanden. 

Oder  will  man  das  liegengebliebene^  als  Halteton,  und  das  Ganze, 
wie  es  in  No.  ^^  vor  uns  steht,  als  kürzern  Orgelpunkt  ansehn? — 
Beide  Auslegungen  passen  nur  nicht  auf  den  zweiten  Fall  aus  No.  -^  ; 
wir  haben  aber  schon  eingesehn,  dass  die  ängstliche  Abwägung  ver- 
schiedner  Ableitnngsarten  nns  nicht  unnütz  aufhalten  darf,  wofern  wir 
nur  die  Fertigkeit  und  den  Sinn  des  Bildens  in  unsrer  Macht  haben. 

So  viel  über  die  Vorhalte  an  sich.  Nun  aber  haben  sie  offenbar 
in  allen  ihren  Gestalten  die  Wirkung,  den  einzelnen  Akkord  weniger 
klar  und  bestimmt  hervortreten  zu  lassen,  weil  sie  ihn  mit  einem  andern 
Akkorde  verschmelzen  und  vermischen.  Daher  dienen  sie  oft  zur 
Milderung  solcher  Verhältnisse,  die,  in  ihrer  Nacktheit  hingestellt,  irgend 
einen  unwillkommnen  Eindruck  machen  könnten.  Diese  Bemerkung 
lenkt  uns  auf  die  vielberufne  Quinten-  und  Oktaven-Angelegenheit  zu- 
rück. Wir  betrachten  zuerst 

Quinten,  durch  Vorhalte  gemildert, 
in  einigen  Fällen.  Hier  bei  a 


(die  Oberslimme  voo  beiden  Geigen  in  Oktaven,  die  Untersümnie  von  Bratscben 
und  Bässen  in  der  tiefern  Oktave  ausgefäbrt)  ans  Beethoven's  grosser  Leonoren- 
Onvertüre,  in  der  Vorbalt  nnd  anfgehaltner  Ton  immerwährend  s^Dsammeotreffen. 
— »Dass  dergleichen  Satze  nicht  so  mild  ansprechen,  als  regelmässige  Bildungen, 
leidet  keinen  Zweifel ;  es  wäre  daher  anbedacht ,  sie  absichtlich  nachzuahmen. 
Dass  aber  der  wahre  Künstler  nicht  an  Einzelheiten  klebt,  sich  nicht  vor  Einzel- 
heiten scheut,  sondern  auf  das  Ganze  sieht  und  alles  wagt,  was  za  der  Vollföb- 
mng  seiner  Idee  im  einheitvollen  Strome  des  Ganzen  nothwendig  oder  folgerecht 
erseheint:  dss  können  wir  wieder  einmal  hier  wie  an  hnndert  andern  Orten  be- 
obachten. 
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sebo  wir  eine  offenbare  Quinienfolge;  sie  gebort  zu  den  niUeru  (wegen 
der  eingemiscbtea  Septime)  und  wird  noch  milder  durcb  den  bei  b 
eingeführten  Vorhalt.  Ungerechtfertigt  wurde  die  nachfolgende  Quin- 
tenreihe  bei  a  erscheinen,  — 


30^ 

381 


fc;jiiiiiV]^i;i'^. 


m 


T 


die  gleichwohl  durch  Vorhalte  gemildert  bei  b  (wie  sie  fl  a  y  d  n  in  seiner 
/>dur- Symphonie^  gebraucht]  kein  Bedenken  erregt.  Ein  Gleiches 
würde  von  den  hier  bei  a 


zu  Gninde  liegenden  Quinten  zu  sagen  sein.  Ihre  nackte  Folge,  wie  sie 
sich  bei  h  zeigt,  würde  ungerechtfertigt  erscheinen ;  bei  a  aber  werien 
zwischen  das  erste  und  letzte  Quintenpaar  durch  die  Vorhalte  neue 
Akkorde  {g-h-e  und  e-g-c)  eingeschoben  und  bei  dem  mittlem  Quin- 
lenpaar  greift  der  Vorhalt  des  Grnndtons  (S.  276)  so  scharf  ein,  dass 
sich  die  Aufmerksamkeit  von  der  Qnintenfolge  ab  auf  ihn  wendet.  Auch 
in  dem  Händeischen  Satze  No.  372  bergen  sich  Quinten  hinter  dem 
Vorhalte  des  Basses. 

Anders  verhält  es  sich  bei 

Oktaven,  durch  Vorhalte  verdeckt. 


*  No.  1  der  bei  Bote  uod  Bock  in  Berlin  erschienenen  Parlitaren. 
Eine  gleiche  Stelle,  in  der  Quinten  in  den  beiden  Unterslimmen  darch  Vor- 
halle von  anten  verdeckt  werden,  ist  diese,  — 


fij^5=!^^ 


auii  der  enipfindan|psvollen  i^moll-Foge  von  Seb.  Bach  (im  vierten  Bande  der  bei 
Pelers  erschienenen  Gesaramtaasgabe) ,  der  —  wie  man  leicht  bemerkt  —  folgende 
Quintenreihe  (a)  mit  Vorhalten  (6) 


tm^mtfr^mm^ 
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zum  Gninde  liegt.  —  Der  weitere  Inhalt  der  Ober-  nnd  Unterstimme  winl 
Lehre  von  den  Durchgangs-  und  Hülfstönen  (S.  287  and  295)  erklärt« 


in  der 
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Hier  kann  es  leicht  geschehen,  dass  der  Vorhalt  Uehel  ürger  macht. 
Wir  seheo  dies  sogleich  an  den  hier  gegebnen  Beispielen. 

1  ,  B,_,  ,_J_^ 


Die  Oktaven  bei  A  stehen  ungerechtrertigt  vor  uns;  bei  B  haben 
wir  aber  ausser  ihnen  noch  das  Zusammentreffen  von  Vorhalt  und  auf* 
gebaltnem  Ton  (cmitA,  e  mii  d)  zu  erleiden.  Gleichwohl  mag  uns 
der  nachsiehende  Salz  aus  Mozart^s  Cdur-Fuge"^ 


W^ 


3^  pg^^^g^^^^pi 


SE 


^ 


? 


^ 


^ 


i 


erinnern,  dass  selbst  ein  so  zartfühlender  Künstler  sieh  vor  einem  vor- 
übergehenden missrälligem  Moment  nicht  weichlich  gefh'rchtet,  sondern 
die  folgerechte  Führung  des  Ganzen  vorzüglich  im  Auge  behalten  hat"**. 
Das  Gleiche  haben  wir  schon  in  No.  -^,  -^^  und  -^  gesehen. 

Auf  der  andern  Seite  kann  der  Vorhalt  ebensowohl  wie  der  Durch- 
gang (S.  291)  gegen  Harmonietöne  querständig  auftreten  (oder  viel- 
mehr umgekehrt  sie  gegen  ihn] ,  wie  dieses  Sätzchen 


36^ 
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i 


sti^pf^ 


ans  B  eethoven^s  Sonate  Op.  7  zeigt.  Allein  auch  hier  ist  der  Quer- 
stand gerechtfertigt,  weil  er  ganz  vernunftgemäss  aus  einer  durchaus 
richtigen  Harmonieanlage  heranstritt. 

Zum  Schluss  noch  eine  praktische  Bemerkung  über  das 
Spiel  der  Vorhalte. 

*  Fantasie  ood  Fuge  im  aehteo  Heft  der  sammllichen  Werke ,  bei  Bmtkopf 
aod  Härtel  in  Leipzig. 

**  Dass  Mozart  liier  bewusst  gehandelt,  sich  nicht  etwa  versehen  hat,  ist 
schon  ans  der  Konsequenz  der  Oberstimme  zu  ersehn ,  durch  welche  die  Oktaven 
mit  ihrem  Vorhalt  herbeigeführt  worden  sind.  Vielmehr  hat  Mozart  eben  hier  ge- 
wiss seine  Aufmerksamkeit  festgehalten,  wo  er  sein  Thema  in  rechter  Bewegung 
und  Vergrösserang  in  die  finge  führte. 
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Sie  erklingen  sanfter  und  einheitvoUer ,  wenn  man  sie  gebunden 
spielt,  wie  oben  mehrmals  angegeben  ist;  so  werden  sie  auch  in  den 
meisten  Fällen  auf  der  Orgel ,  im  Orchester  und  Gesang  vorgetragen. 
Dem  Kompositionsschüler  aber  rathen  wir,  bei  dem  Spiel  seiner 
ersten  Vorhaltsöbungen  am  Riavier,  die  Vorhalte  nicht  zu  binden, 
sondern  den  Vorhalt  nach  seiner  Vorbereitung  —  jedoch  ohne  Härte 
—  noch  besonders  anzuschlagen ,  und  zwar  desswegen ,  weil  bei  dem 
bald  schwindenden  Klange  dieses  Instruments  der  gebundne  Vorhalt 
nicht  stark  und  deutlich  genug  fortklingt,  um  dem  Schüler  hinlängtich 
lebhaften  und  überzeugenden  Eindruck  zu  machen. 

Sehr  dienlich  ist  es,  nach  mehrmaligem  Spiel  die  Vorhaltstimmen 
auch  zu  singen,  und  zwar  dann  gebunden,  mit  schärferm  Anschlag  der 
dawider  tretenden  Akkordtöne. 


Melodik  und  Harmonik  und  iiire  Gränze. 

Za  S.  316. 

Es  kann  hier  nicht  darauf  ankommen ,  der  Bedeutung  oder  den 
Reizen  der  Melodie  als  Kunstgestalt  eine  Lobrede  zu  halten ,  sondern 
nur  darauf,  ihr  hohes  Recht  zu  wahren  und  zu  vertreten  gegenüber  der 
alten  Lehrweise ,  die  in  ihrer  mehr  als  hundertjährigen  Richtung  anf 
Harmonik  und  Kontrapunkt,  bei  grosser  Thätigkeit  besonders  für 
erstere ,  den  Anbau  der  Melodik  so  bedenklich  hintangesetzt  hat  und 
fortfahrt,  hintanzusetzen.  Der  Werth  einzelner  sie  betreffender  Be- 
merkungen und  Lehren  und  das  Verdienst  einzelner  Lehrer  um  sie  soll 
nicht  verkannt  werden,  kann  aber  die  fast  allgemeine  Versäumniss 
nicht  vergüten  und  vergessen  machen.  Oeberhaupt  ist  bei  der  Be- 
urtheilung  einer  Disziplin  und  ihres  Standpunktes  die  Frage :  ob  and 
wieviel  im  Einzelnen  durch  sie  geleistet  worden,  nicht  so  gewichtvoll, 
als  jene  andre  Frage:  ob  sie  in  systematischer  Entwickelung  ihren 
Gegenstand  in  seiner  Einheit  und  Vernnnftigkeit  zur  Anschauung  and 
Erkenntniss  gebracht. 

Dass  nun  die  Theorie  der  Musik,  dass  namentlich  die  Kompositions- 
lehre ohne  systematische  Behandlung  der  Melodik  nicht  für  vollständig, 
dass  der  Schüler,  der  hierin  versäumt  worden,  nicht  für  ausgebildet  zu 
erachten,  wird  wohl  von  Niemand  geleugnet  werden.  Es  ist*  längst 
erkannt;  von  den  bedeutendsten  Männern  ist  theils  die  Versäumniss 


Man  vergleiche  »die  alte  Mosiklebre  im  Sireil«  ii.  s,  w.  S.  16. 
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der  Melodik  bitter  gerügt,  theils  zur  Abhälfe  mehr  oder  weniger  um- 
fassend und  erfolgreich  gethan  worden.  Ihnen  gegenüber  —  unbe- 
kümmert um  die  bereits  erfolgte  Ihatsächliche  Widerlegung  —  bleiben 
einige  Lehrer  bei  dem  Vorurtheii  ruhen :  Melodie  sei  einmal  nicht  zu 
lehren,  öderes  bedürfe  der  Musikschüler  dieser  Lehre  nicht;  Andre 
lassen  dies  ganz  oder  einstweilen  dahin  gestellt,  meinen  aber  im  besten 
Rechte  zu  sein,  wenn  sie  an  ihrem  Theil  (da  doch  jeder  seine  Aufgabe 
wählen  und  beschränken  könne  nach  eigner  Neigung)  irgend  einen 
andern  Lehrabschnitt  selbständig  und  abgesondert  behandeln.  Ein  Paar 
neuere  Lehrer  endlich  sind  (wie  es  scheint)  durch  das  vorliegende 
Lehrbuch  bewogen  worden,  sich  der  Melodik  zu  nähern.  Allein  sie 
lassen  sich  dann  an  einzelnen  herausgegriffnen  Mittheilungen  genügen, 
statt  sich  der  systematischen  Entwickelung  —  worauf  gleichwohl  in 
jeder  Lehre  Alles  ankommt  —  zu  widmen  und  Melodik  mit  Harmonik 
in  Einklang  zu  setzen. 

Die  Erstgenannten  würden 'sich  aus  ihrem  zaghaften  Zweifel,  ob 
Melodie  zu  lehren  sei?  leicht  herausfinden,  wenn  sie  nur  bedenken 
wollten ,  wie  viel  schwerere  und  verwickeitere  Lehren  in  dem  Reich 
der  Wissenschaften  und  Künste  schon  möglich,  ja  bis  zu  hoher  Voll- 
kommenheit ausgebildet  worden  sind,  —  oder  wenn  sie  sich  nur  ganz 
einfach  den  Zweck  alles  Lehrens  deutlich  vorhielten.  Der  Zweck  aller 
Lehre  ist:  Befähigen,  das  heisst —  da  wir  nicht  Fähigkeiten  ursprüng- 
lich ertheilen  können  —  Fähigkeit  entwickeln,  oder  vielmehr  entwickeln 
helfen,  indem  wir  ihr  Dasein  und  ihre  Mangelhaftigkeit  zum  Bewusst- 
sein  bringen ,  Weg  und  Mittel  aufweisen ,  wie  sie  geübt  und  vervoll- 
kommnet werden  könne.  Wenn  die  Melodik  bis  jetzt  auch  nur  das 
Eine  vermöchte,  zu  Melodiebiidungen  anzuregen,  so  wäre  schon  damit 
ihr  Dasein  und  ihr  Werth  gerechtfertigt.  Man  wird  aber  nicht  in  Ab- 
rede stellen  können,  dass  ihr  schon  weit  mehr  gelungen. 

Wenn  übrigens  von  dieser  Seite  her  auf  unsre  grossen  Vorgänger, 
Mozart,  Haydn  u.  s.  w.,  verwiesen  wird,  die  ohne  Anweisung  der 
Melodik  Grosses  geschaffen ,  also  durch  die  Tbat  ihre  Entbehrlichkeit 
bewiesen,  so  will  das  in  Wahrheit  nicht  viel  sagen  und  ist  nicht  einmal 
wahr.  Dass  es  mehr  als  einen  Weg  giebt,  unsre  Fähigkeiten  zu  ent- 
falten, wird  Niemand  in  Abrede  stellen.  Hätten  auch  jene  Männer,  oder 
unsre  melodiereichen  Zeitgenossen ,  Rossini,  Strauss,  Lanner, 
Labitzky  und  wie  sie  sonst  noch  heissen,  gar  keinen  Unterricht  ge- 
nossen, sondern  nur  viel  Musik  gehört,  ausgeführt  und  komponirt:  so 
würde  ja  die  erste  und  unerlässliche  Bedingung  jeder  Ausbildung,  — 
Uebung,  passive  im  Aufnehmen  und  aktive  im  Selbstbilden,  —  in 
Erfüllung  gegangen  sein.  Und  in  der  That  ist  vor  Allem  dies  von  ihnen 
bekannt.  Haydn,  der  als  Chorschüler  und  herumziehender  Musikant 
angefangen,  Mozart,  der  seinem  Vater  die  Menuetten  dutzendweis' 
liefern  musste,  —  was  denn  doch  unstreitig  eine  melodische  und  dabei 
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methodische  (wenn  auch  niehl  methodUGh  vollkommDe)  Anlernaag  ge- 
nannt werden  muss,  —  Rossini,  der  die  routinereiche  Laufbahn  eines 
italienischen  maestro  componiore  gemacht:  sie  und  alle  sonst  6e* 
nannten  oder  noch  zu  Nennenden  (ein  Piccini  z.  B.  mit  seinen 
150  Opern,  ein  Pleyel,  der  Körbe  voll  Musik  geliefert)  haben  wahr- 
lich uovergesslich  viel  melodische  Uebung  —  gleichviel  ob  für  sich,  in 
der  Zurückgezogenheit  des  Studiums  oder  theilweis  vor  den  Augen  des 
Publikums  *—  gehabt.  Es  fragt  sich  also ;  will  man  neben  den  Fort- 
schritten des  Lehrwesens  in  allen  sonstigen  Fächern  und  Richtungen 
in  der  Musik  trotzdem  bei  der  angeregelten,  allen  Zufälligkeiten  preis- 
gegebnen Rontine  bleiben?  —  and  zwar  immer  noch  in  Gegenwart 
des  Publikums,  jetzt  aber  bei  weit  ausgebreiteterer  Bildung  desselben 
und  schwererer  Befriedigung?  Oder  ist  es  nicht  Zeit,  endlich  der  Un- 
Zuverlässigkeit  ein  Ende  zu  machen  und  Uebungen,  die  nie  entbehrlich 
gewesen  oder  sein  werden ,  zur  Ordnung,  Folgerichtigkeit  und  Voll- 
ständigkeit (soweit  der  Bildungszweck  federt)  zu  erbeben  ?  — 

Weniger  scheinen  Jene  gegen  sich  zu  haben,  die  —  auf  die  Frei- 
heit eines  Jeden  gestützt»  seine  Aufgabe  selbst  zu  bestimmen  —  den 
Beschiuss  fassen,  die  Harmonik  oder  den  Kontrapunkt  abgesondert  zu 
behandeln. 

Was  freilich  die  letztere  Disziplin  anlangt,  so  muss  sogleich  ein- 
leuchten, dass  sie  Melodik  noth wendig  bedingt,  ja,  dasä  sie  hauptsäch- 
lich auf  ihr  beruht ;  denn  ihre  Aufgabe,  allgemein  gefasst ,  ist  ja  keine 
andre,  als:  Stimme  gegen  (oder  zu)  Summe,  —  das  beisst:  Melodie 
gegen  Melodie  zu  führen.  Bei  ihr  ist  Alles  Melodie,  schon  ihr  Stoff, 
nämlich  die  Stimmen,  die  sie  gleichzeitig  verknüpfen  und  führen  lehrt. 
Lässt  sie  dies  aus  dem  Auge ,  so  wird  sie  ihrer  Aufgabe  und  ihrem 
Lebensprinzip  abtrünnig  und  kann  keine  lebendige  Frucht  bringen.  Sie 
muss  nothwendig  Melodietüchtigkeit  erziehn  oder  voraussetzen  nod 
kann  desshalb  nur  auf  methodische  Uebung  —  oder  auf  die  unsichre 
Bildung  der  Routine  zurückweisen. 

Und  die  Harmonik?  •—  Für  sich  allein  kann  sie  nichts  geben,  als 
liitervallen-  undAkkordaufzählung.  Schon  die  Lehre  von  der  Auflösung 
der  Akkorde  berührt  das  melodische  Gebiet ;  die  Lehre  von  den  Vor- 
halten und  Durchgängen,  ja  das  Dasein  dieser  Gestalten  ist  ohne  Melodik 
gar  nieht  darstellbar  und  begreiflich.  Vom  Durchgange  wird  dies  Jeder 
zugeben  müssen,  da  er  ein  nicht,  ja  widerharmonisches  oder  wider- 
akkordisches  Wesen  ist.  Aber  eben  so  gewiss  liegt  im  Akkord  auch 
kein  Bedüriniss  zur  Vorhaltbildung,  sondern  vielmehr  ein  Widerstreben 
gegen  dieselbe.  Denn  der  Vorhalt  vermischt  die  Akkordgestalten  und 
stört  sie  dadurch,  die  Harmonie  aber  weiss  sich  nicht  anders  wieder 
herzustellen  als  durch  Auflösung  —  das  beisst  durch  Auftebnng  des 
Vorhalts. 

Man  gehe  nun  die  Reihe  der  Ausnahmen  von  d^n  Grundsätzen  der 
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Vorhailfl-  Darebgtngs-QuersUinds-Lehre  durch ;  überall  wird  man  auf 
die  Grondlage  oder  doch  Hitwirknng  des  melodischen  Prinzips  zurück- 
gefiihrt,  überall  bestätigt  es  sich,  dass  eine  Harmonik  ohne  Melodik  so 
wenig  durchgeführt  werden,  als  Harmonie  ohne  Melodie  ein  Kunstwerk 
sein  kann,  ja  dass  es  in  der  Tbat  keinen  einzigen  Lehrsatz  der  Har* 
monik  giebt,  der  nicht  unter  dem  offenbaren  Einflüsse  der  Melodik 
stände.  Zu  den  vielen  schon  gegebnen  Belegen  fügen  wir  noch  einige, 
—  nicht  sowohl,  um  jenen  nachzuhelfen,  als,  um  zu  einem  Abschlüsse 
za  gelangen,  dessen  Bezeichnung  wir  uns  für  den  Schluss  vorbehalten. 
Mozart  beginnt  seine  grosse  Cmoll-Sonate*  so: 


^^  I;    J,j»"-y-jf--g-f--g^z^yJl^^ 


Der  Vordersatz  macht  seinen  Halbschluss  von  der  Tonika  auf  die 
Dominante  (nur  dass  er  statt  des  Dominantdreiklangs  den  kleinen 
Nonenakkord  und  dafür  wieder  den  verminderten  Septimeoakkord  setzt] 
folglich  macht  der  Nachsatz  seinen  Ganzschluss  von  der  Dominante 
(wieder  statt  ihrer  der  ^verminderte  Septimenakkord)  auf  die  Tonika. 
Hierbei  geht  aber y*  nicht  nach  der  Regel  der  Harmonie  nach  es  hin- 
unter, sondern  nach  g  hinauf**;  und  zwar  geschieht  dies  nicht  in  einer 
verborgnen  Mittelstimme,  wie  wir  uns  in  No.  117  erlaubt,  sondern  in 
der  auffallendsten  aller  Stimmen.  Der  Grund  ist  ein  rein  melodischer ; 
die  Melodie  des  Nachsatzes  halte  die  des  Vordersatzes  nachzuahmen. 

Derselbe  Meister  setzt  in  einem  seiner  schönsten  Sätze  ***  Fol- 
gendes. 

Adagio.  eJ  Ä         .  iJ..         ^ 


*  FanUsie  nod  Sonate  in  Cmoll,  Heft  6  der  Breitkopr-HärteUchen  Aasgabe. 
**  Man  mnss  f-h  zasammenfassea  und  in  g-c  die  Auflösung  beider  sehn. 
Wollte  man  statt  dessen/ als  einen  auFgegebnen  —  das  heisst  aber  auch  nichts  An- 
deres als !  nicht  anfgelösteo  —  Ton  ansehn ,  so  würde  wieder  h  nicht  richtig, 
sondern  (alsdann  anbegreiflich)  nach  g  hinauf,  statt  nach  c  gehn,  sechs  Stufen  weil 
statt  einer. 

*♦♦  Ans  der  ersten  vierhündigen  Sonate,  Heft  7  der  Brcitkopf-HSrtelschen  Aus, 

gäbe. 

Marx,  Koinp.-L.  I.T.AuH.  36 
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Betrachtet  man  hier  zuerst  die  drei  mit  einander  gehenden  Unterstim- 
men,  so  zeigen  sich  vom  ersten  zam  zweiten  Takte  doppelle  Qaer- 
stände,  b  gegen  h  und  des  gegen  </;  dasselbe  wiederholt  sich  voni 
dritten  zum  vierten  Takte.  Der  Satz  heisst  eigentlich  im  Wesent- 
lichen —  abgesehen  von  der  Oberstimme  —  so,  wie  bei  a, 

a  b 


^ 


mEtlg 


oder  —  mit  besserer  Folgerichtigkeit  in  der  jetzigen  Oberstimme  — 
so  wie  bei  b^  und  hätte  so  keinen  Querstand;  allein  der  Portschritt 
würde  dann  gelähmt  und  die  Melodie  marklos  gewesen  sein.  Mozart 
warf  also  die  Akkorde  des-f-b  und  es^^Cj  —  oder  vielmehr  diese 
drei  und  drei  Töne  als  Hülfstöue  von  oben  ein,  und  belebte  seine  drei 
Stimmen  mit  Recht  unbekümmert  um  den  kleinen  Widerklang  in  der 
Harmonie. 

Nun  aber  trat  die  Oberstimme  hinzu  und  bildete  den  Akkord 
f-a-c-es-ges.  Dieser  musste  sich  nach  ^-i/«^-;/' auflösen,  und  in  der 
That  geht  die  Oberstimme  nach  des.  Allein  nicht  der  rechte  Akkord 
erscheint,  sondern  schroff  tritt  dafür  die  zweite  Stimme  mit  as  gegen 
des^  und  es  folgt  der  Akkord  as-c-esj  —  harmonisch  wieder  voll- 
kommen unbegreiflich,  aber  um  der  melodischen  Folgerichtigkeit  willen 
nothwendig,  und  darum  richtig. 

Haben  wir  in  vorstehenden  und  den  zahlreichen  ihnen  verwandten 
Fällen  die  Harmonie  unter  dem  Einflüsse  des  Melodieprinzips  gesehn, 
so  reibt  sich  hier  — 

Vivace. 
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LJ  ;  r,^L-l. 


^ 


^ 


aus  Liszt's  reizvollem  Phantasiebildchen*  ein  wunderlich  Ineinander- 
spiel  von  Harmonie  und  ganz  fremder  Melodie  —  oder  soll  man  sagen, 
zweiter  Harmonie?  —  an.  üeber  den  Urakkorcj,  E-gis-k,  der  in 
weiten  Glockenschwingungen  leise  forttönt,  tritt  weltfremd  die  Melodie 
mit  ihrem  dis-cts.,..  und  den  >> Untertönen«  (muss  man  sagen)  A-a.... 
hoch  herein.   Will  man  das  zwei  Hülfstöne  nacheinander  über  einem 

Halteton  nennen?  will  man  sich  r  •  vorher  denken?  das  Alles  er^ 


*  Aas  deo  AnnieM  de  Pel6rinage  (bei  Schott  in  Mainz),  die  so  mtnehen  io 
Urfrisehe  aofgefassten  Natarklang  bewahren. 
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klärt  nicht,  was  geschebn.  Der  Erinuerong  schwebt'  tui  Doppelbild 
vor,  das  in  kecker  Urspränglicbkeit  erhascht  und  festgehalten  wird; 
die  hohe  stillie  weiterbabne  Alpennatur,  und,  ihrer  unbewusst,  von 
ombuschter  Höhe  das  spielig  niedergaukelnde  Lied  der  Sayoyarden- 
Schalmeien,  der  kleinen  Alphörner  von  Holz  und  Bast;  —  wir  selber 
haben  es  swischen  Sallanches  und  tes  Ouches  so  vernommen.  In  der 
Phantasie  des  Bildners  und  des  Hörers  liegt  der  Einigungspunkt. 

Ganzjn  gleichem  Sinne  wendet  sich  Beethoven  im  ersten  Satze 
seiner  Helden-Symphonie  in  dieser  Weise  *  — 


Allegro 


zum  ermutbigenden  Peldrufe  des  Thema's  zurück.  Takt  5  und  6  giebt 
den  Dominanlakkord  unvollständig,  der  Takt  7  und  8  vollständig  ertönt 
und  zu  dessen  Aujflösung  Takt  9  das  Thema  tritt.  Allein  dasselbe  hat 
sich  schon  Takt  5  und  6  gleichsam  vorzeitig  vernehmen  lassen.  Der 
erste  Ton  (es)  mochte  da  zuerst  als  Vorausnahme  gefasst  werden,  .... 
aber  er  verschwindet  wieder;  der  zweite  Ton  (g)  könnte  Auflösung 
von  OS  sein,  ....  aber  das  tönt  gleichzeitig  weiter  nni  g  tritt  wieder 
ab.  Nicht  die  Harmonik,  die  Phantasie  des  Tondichters  wehte  den  Ruf 
hinein,  wie  Luftspiegelung  das  Schiff  zeigt,  das  noch  unter  dem  Hori- 
zont' thatsächlich  unerblickbar  weilt. 

Und  abermals  Beethoven  in  seiner  durch  und  durch  des  Geistes 
vollen  Sonate  Les  adieuxy  Fabsence  et  le  retour ,  deren  erster  Satz 
das  Lebewohl 


iü»E 


m 


:?= 


als  tiefgefiibltesfeen  Zweigesang  in  dramatischer  Darstellung  sichtlich 
vor  Augen  stellt.  Wie  nun  in  der  Wirklichkeit  die  bebenden  Stimmen 
ihr  DLeb' wohl  dennl«  mischen  würden,  so  gestaltet  es  sich  auch 
bei  Beethoven. 
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*  S.  47  der  Partitar;  mit  Takt  9  tritt  der  dritte  Theil  eio. 
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Dem  abstrakten  Harmoniker  muss  das  Ineinanderkliiigen  der 
Akkorde  (Takt  4  bis  7)  als  unbegreiflicbe,  ja  sinnlose  Vermengang  er- 
scheinen ;  in  der  That  ist  hier  nicht  etwa  eine  einzelne  Regel  verletzt, 
etwa  eine  Auflösung  versäumt  oder  ein  Vorhalt  unrichtig  eingeführt, 
sondern  die  Harmonie  ist  ihrem  Grundbegriffe  nach  aufgehoben,  indem 
ein  Akkord  mit  einem  zweiten  ihm  widersprechenden  zusammeatritl. 
Allein  die  höhere  Rechtfertigung  ist  eben  in  der  Melodie  des  dichtenden 
Genius  gegeben;  der  Gesang  jeder  Stimme  und  das  Ineinanderwehn 
beider  ist  so  wahr  und  darum  so  schön,  wie  je  ein  Zug  eines  Dichters. 

—  So  wenig  dergleichen  »nachgeahmt«  oder  »  praktisch  benutzta  werden 
soll,  so  viel  lehrt  es  dem  unbefangen  Betrachtenden. 

lieber  alles  sonst  noch  zu  Sagende  wenden  wir  uns  zo  einem 
letzten  Deberblick  über  den  Inhalt  und  Gegenstand  von  Melodik  und 
Harmonik  zurück. 

Melodie  kann,  wie  die  erste  Abtheiiung  dieses  Werkes  zeigt, 
ohne  Harmonie  bestehn  und  geübt  werden ;  wir  haben  daher  mit  ihr 
beginnen  dürfen  und  müssen,  wie  die  Kunst  selber  im  einzelnen 
Menschen  und  in  ihrer  geschichtlichen  Entwickelung  mit  ihr  beginnt. 
Allein  die  für  sich  seiende  Melodie  —  der  Einzelgesang,  die  Mon  odie 

—  reicht  nicht  gar  weit  (obgleich  sie  jahrtausendelang  den  Menschen 
genügt  hat)  und  führt  in  Ausübung  und  Wissenschaft  mit  Nothwendig- 
keit  zur  Harmonie. 

Harmonie  für  sich  allein  kann  kein  Kunstwerk  sein,  aber  eben- 
sowenig ist  sie  blos  abstrakter  Begriff  vom  Zusammentreffen  ver- 
schiedner  Melodien  in  Einem  Zeitmomente,  wie  ein  geistreicher  Kunst* 
genoss  aus  der  S.  273  am  schärfsten  hervorgehobenen  Bedeutung  des 
melodischen  Elements  gefolgert  hat.  Sie  beruht  auf  physikatiscbem 
Stoffe,  der  für  sich  allein  schon  musikalisches  Element,  musikalischer 
Wirkung  Tähig  ist,  —  auf  dem  Urakkord'  und  dem  aus  ihm  erwachsen- 
den Dominant-  und  Nonenakkorde.  Hier  ist  die  Harmonie  an  sich  ein 
Etwas  —  und  zwar  ein  Etwas  für  die  Kunst.  Aber  allerdings  be^nnt 
schon  im  Urakkorde,  vollends  mit  der  Bewegung  aus  dem  ersten 
Akkorde  heraus,  das  Leben  und  Walten  der  Melodie,  oder,  genauer 
gesagt,  der  mehrern  Melodien,  deren  Zusammentreffen  den  Akkord 
gebildet  hat. 

Melodie  und  Harmonie  sind  zwei  Formen,  in  denen  der 
künstlerische  Geist  sich  entfaltet  und  offenbart  nach  Vernunftgesetzen 
für  seinen  Zweck.  Diese  Gesetze  gelten  theils  der  Melodie  Rir  sich, 
theils  der  Harmonie  für  sich,  jenachdem  sie  bestimmen,  wie  die  eine 
oder  jede  von  mehrern  Melodien  sich  zu  bilden,  —  und  wie  das  Zu- 
sammentreffen der  Melodien  in  der  Zeit  (in  den  Akkorden  und  Zwischen- 
tönen) stattzufinden  habe.  Das  sind  die  beiden  Zweige  des  kfinslleriscben 
Vernunftgesetzes,  die  wir  als  melodisches  und  harmonisches  Prinzip 
bezeichnet  haben.  Sobald  man  über  dieMonodie  hinausgebt,  tritt  neben 
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dem  tDelodisehen  Prinzip  auch  das  harmonische  hervor  und  in  sein 
Recht,  kann  keins  von  beiden  verleugnet  oder  versäumt  werden ;  viel- 
mehr zeigt  sich  der  Reichthum  und  die  bewegliche  Lebendigkeit  des 
Geistes  in  Kunst  und  Lehre  gerade  im  Wechselspiel  und  Verein  beider 
Prinzipe. 

Hier  zeigen  sich  die  hervortretenden  Entwickelungsmomente  mit 
Nothwendigkeit  in  folgender  Ordnung. 

Zuerst  waltet  das  melodische  Prinzip  allein  —  in  der  Monodie, 
in  der  ersten  Abiheilung. 

Dann  waltet  es  v  o  r  und  das  harmonische  Wesen  beginnt  sich  zu 
gestalten  —  in  der  Naturbarmonie,  in  der  zweiten  Abtheilung. 

Nun  verlangt  die  Entwickelung  des  Harmoniewesens  den  Vorzug 
und  das  Melodiewesen  liegt  diesem  vorwaltenden  Ringen  gegenubfsr  in 
Erstarrung ,  fast  in  Vergessenheit,  —  in  der  dritten  und  vierten  Ab- 
theilung. 

Schon  aber  drängt  diese  Harmonie -Entwickelung  selber  zu  neuer 
Belebung  des  Melodischen  hinüber.  Die  Stimmen  entfalten  sich  inner- 
halb der  Harmonie  am  beweglichsten  in  der  harmonischen  Figuration, 
—  darauf  gegen  die  Harmonie,  in  den  Vorhalten,  Durchgängen  u.  s.  w. 
Hier  ist  der  Wechselkampf  beider  Prinzipe  zur  vollen  Lebendigkeit 
entbrannt. 

Allein  dieser  Kampf  selber  weiset  darauf  hin,  dass  beide  Prinzipe 
Dur  einen  einigen  Gegenstand  haben,  die  Kunst  in  ihrer  untrennbaren 
Ganzheit,  —  und  nur  einem  einigen  Geist  dienen,  dem  in  der  Kunst 
dichterisch  waltenden,  für  den  sie  beide  nur  Stoff  sind,  —  nöthiger 
oder  lässlicher,  wie  seine  Zwecke  fodern. 

Das  muss  thatsächlich  beurkundet  werden;  hiermit  geschieht 
in  dieser  Sphäre  der  letzte  gebotene  Schritt.  Den  haben  wir  im  Obigen 
bezeichnet. 


s. 

Ueber  die  Grftnzen  der  Akkordentwiekelung. 

Zu  Seite  326. 

Ist  nun,  so  dürfen  strebsame  Leser  fragen,  hier  —  am  Schlüsse 
der  Lehre  von  den  Mischakkorden  —  das  Material  der  Harmonik 
Yollständig  überliefert?  — 

Wir  antworten  getrost:  Nein.  Aber  diese  Vollständigkeit  lag 
nicht  einmal  in  nnsrer  Macht,  geschweige  in  unserm  Willen  und  unsrer 
Pflicht)  das  Erstere  schon  desswegen  nicht,  weil  allerdings  neue 
Bildungen,  Behandlungsweisen,  Verknüpfnngen  von  Akkorden  von  Tag 
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au  Tage  möglich  sind,  ^  gleichviel  mit  welchem  Rechte,  das  heisct 
mit  welcher  Vernunftnothwendigkeit  und  mit  welchen  Folgen.  Jede 
Lehre  ist  nothwendig  auf  das  bis  zu  ihr  hin  Vorhandne  angewiesen  und 
beschränkt.  Darüber  hinaus  kann  sie  dann  noch  mit  abstrakten  Be- 
rechnungen und  Vermuthungen  gehn ;  sie  kann  z.  B.  mit  Hälfe  be- 
kannter mathematischer  Formeln  aller  Verknüpfiingett  von  drei  bis 
fünf —  und  mehr  Tönen  in  allen  Intervallgattungen  herausrecbnen, 
oder  mehr  versuchsweise  (wie  neuerdings  ein  Lehrer  gethan)  Akkorde 
und  Akkordgebrauch  wie  hier  — 


Adagio.  ^  ^:    j    :& 


1 

4S3 


aufstellen.  »Wer  kann  wissen  (fragt  jener  Lehrer  bei  dem  letzten 
und  ähnlichen  Gebilden)  ob  nicht  ein  künftiger  Tondichter  eine  dieser 
Harmoniefolgen  selbst  ohne  Vorbereitung  angeschlagen  für  irgend 
einen  besondern  Ausdruckszweck,  zu  irgend  einer  herben,  bitter  in 
das  Gemüth  schneidenden  Gefühlsnüance  wirkungsvoll  zu  benutzen 
weiss  ?a  —  Allein  solches  Vorgreifen  erscheint  von  höchst  zweifelhaftem 
Werthe,  wenngleich  wir  die  Möglichkeit,  dass  solche  Gestaltungen 
einmal  brauchbar  gefunden  werden,  keineswegs  in  Abrede  stellen; 
wer  kann  jede  Grimasse  vorhersehn?  Dem  Künstler  im  Schaffensdrange 
wird  sich,  wenn  anders  er  in  rechter  Vl^eise  gebildet  und  berufen  ist, 
jede  nöthige  Gestaltang  von  selbst  ergeben;  er  bedarf  dazu  keines 
Vorarbeiters.    Wer  bat  dem  Haydn  dieses  Tongebilde,  — 


483 


den  Zusammenklang  h-d-fis-^s  vorgearbeitet?  Sein  Weg  führt  ihn 
von  c-es'-as  (dessen  höheres  es  er  gleichsam  verliert)  nach  h^d-g^  mit 
dem  Vorhalt  tu  vor  g.  Dazu  setzt  er  einschneidend^,  —  das  iihib 
als  Hülfston  zu  einem  nachfolgenden^  fassen  möchte.  Allein  nicht 
dahin,  sondern  abwärts  geht  der  erhöhte  Ton  nach/,  so  dass  (ähnlich 
etwa  No.  268,  B)  statt  g^-h-d  der  Dominantakkord  ersteht,  und  die 
Oberstimme  (die  Pause  weggedacht  e«,  ßs,  f)  schmerzlich  hinauf  iiad 
gedrückt  hinab  sich  windet.  Nicht  an  einen  Mischakkord  dachte  üafrio, 
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den  er  irgendwo  gelernt ;  ihn  fröstelte  im  leeren,  gestaltersebnenden, 
gestaltzerfliessenden  Gbaos. 

Niebt  materielle  Vollständigkeit,  wäre  sie  ancb  möglich,  ist  Ob- 
liegenbeit  der  Lebre  und  Vorlheil  für  den  Sehüler;  dem  letztem  würde 
sie  vielmehr  am  eignen  Forschen  and  Finden  hinderlich ,  also  nach- 
theilig.  Nur  das  liegt  ihr  ob :  die  vernanftgemässe  Entwickelung  und 
den  auf  ihr  beruhenden  innern  Zusammenhang  an  ihrem  Gegenstand^ 
aufzudecken  und  bierin  den  Schüler  sattsam  festausteilen.  Sie  soll  ihm 
die  Wege  öffnen  und  anbahnen,  nickt  sie  für  ihn  gehn. 


T. 

Veber  Singbarkeit  der  Stimmen, 

Za  S.  363. 

Da  wir  in  diesem  Abschnitt^  im  Begriffe  sind ,  die  Begleitungs- 
stimmen zu  lebendigem  Gesang^  auszubilden,  ist  es  wohl  angemessen, 
neben  der  stetigen  Entwickelung  der  Lebre  besondre  Erwägung  auf 
die  Singbarkeit  der  Stimmen  zu  rerwenden,  die  man  oft  als  erstes 
Gesetz  für  Gesang  aufgestellt  findet. 

Mit  diesem  Ausdrucke  bezeichnet  man  zunächst  die  rechte  Lage 
und  Ftthmng  der  Stimmen,  wodurch  dem  menschlichen  Stimmorgan 
der  Vortrag  derselben  möglich,  leicht  zusagend  wird.  Ferner  aber 
versteht  man  darunter  überhaupt  die  Passlichkeit  und  aus  dieser 
hervorgehende  leichte  Vorstellbarkeit  der  Stimmen,  sei  es  im 
wirklichen  Gesang,  oder  durcb  Instrumente. 

Nun  ist  aber  einleuchtend ,  dass  Passlichkeit  und  Vorstelftarkeit 
einer  Stimme  in  verschiednen  Graden  statt  haben  können  und  dass  sich 
nicht  absolut  bestimmen  lässt,  welcher  Grad  von  Passlichkeit  gewährt 
sein  müsse.  Es  kommt  vielmehr  darauf  an ,  sich  klar  vorzustelltsn, 
worauf  die  Passlichkeit  einer  Stimme  beruhe. 

Sie  kann  einen  körperlichen  oder  geistigen  Grund  haben. 

Ein  körperlicher  Grund  der  Unfasslichkeit,  folglich  Unausführbar- 
keit  (Unsingbarkeit)  oder  eines  mindern  Grades  von  Passlichkeit  und 
Ausführbarkeit  kann  nur  in  der  Unmöglichkeit  oder  Schwierigkeit  liegen, 
die  ein  Stimmorgan  oder  Instrument  findet ,  einen  Ton  oder  eine  Ton- 
verbindung zu  erreichen  und  darzustellen.  So  findet  jede  Stimme  ge- 
wisse Töne  für  sich  zu  hoch  oder  zu  tief,  jedes  Instrument  gewisse 
Töne  unerreichbar,  gewisse  Tonverbindungen  gar  nicht  oder  schwer 
darstellbar.  Diese  Betraditong  kann  aber  nicht  hier,  sondern  erst  in 
der  Lehre  vom  Vokal-  und  Instrumentalsatze  zur  Erörterung  kommen. 
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Im  Allgemeinen  ist  nur  soviel  anzunehmen ,  dass  die  zu  weit  über  die 
Oktave  hinausgebenden  Sprünge  meistentbeils  schwerer  aasfiihrbarsind. 

Der  geistige  Grund  der  Unfasslicbkeit  oder  Passlichkeit  beruht  auf 
dem  Verständniss  eines  Tonverhältnisses.  Tonverbältnisse  sind  faaslich 
und  ausfuhrbar,  sobald  wir  sie  begreifen ;  und  um  so  mehr,  je  klarer 
und  sichrer  wir  sie  begreifen.  Daher  finden  sich  keine  fasslichern  Ton- 
Verhältnisse,  als  die  der  Durtonleiter  und  der  ersten  Akkorde ;  daher 
ist  die  MoUtonleiter  und  namentlich  deren  —  nur  durch  die  Nothwea* 
digkeit  uns  au%edrttngne  übermässige  Sekunde  schwerer  fasslioh. 
Nun  erräth  man  schon,  dass  die  je  spätem  Eutwickelungen  auch  die 
je  schwerer  fasslichen  sein  müssen,  denn  sie  beruhn  auf  mehr  und  ver- 
wickeltem Voraussetzungen  \  so  dass  die  Eulwickelung  des  Ton-  und 
Harmoniesystems  einerseits  die  fortschreitende  Schwierigkeil  des 
Fassens  darlegt,  andrersei  ts  aber  auch  dem,  der  den  Zusammenhang 
des  Ganzen  begriffen  und  in  sich  aufgenommen  hat,  die  eutferntern  nnd 
letzten  Gestaltungen  endlich  eben  so  begreiflich  und  darstellbar  macht, 
als  die  ersten. 

Daher  geht  eine  Stimme  am  fasslichsten  und  singbarsten  in  der 
Ordnung  der  Tonleiter,  oder  in  der  Terzenfolge  der  Akkordtöne,  oder 
von  einem  zum  andern  verbundnen  Akkord,  und  zwar  in  dessen  nächst- 
liegende Intervalle.  Leichter  geht  ferner  in  der  Regel  eine  Stimme  in 
verbundne  Akkorde  derselben  Tonleiter,  als  in  fremde  Töne  über ;  und 
bei  letztem  wieder  leichter  in  die  nächstliegenden  (nädistverwandten), 
als  in  entferntere  Töne.  Man  erkennt  hieraus,  dass  man  nnr  den  bis- 
herigen Gesetzen  über  Harmonie  und  Stimmführung  folgen  dürfe ,  um 
überall  im  rechten  Sinne  singbar  zu  schreiben. 

Eine  einseitige  und  beengende  Auffassung  des  Begriffs  von  Sing- 
barkeit  hat  sich  aber  in  der  altera  Lehre  geltend  gemacht.  Hier  sollten 
nur  die  nähern  und  nächsten  Tonverhältnisse  für  singbar  anerkannt, 
die  Stimmschritte  in  entlegnere  aber  verboten,  —  oder  doch  den  Sing- 
stimmen versagt,  —  oder  doch  wenigstens  von  der  Melodie  (Hanpt- 
stimme)  ausgeschlossen  sein;  —  freilich  im  Widerspruch  mit  den 
*  grössten  Künstlern ,  wie  das  denn  der  altern  Lehre  stets  zugestossen. 
Man  sieht  sogleich,  dass  dabei  der  Sinn  der  Tonverhältnisse, 
der  Inhalt  des  Tonstückes  nicht  bedacht,  sondern  nnr  die 
änsserliche  Passlichkeit  erwogen  und  willkührlich  darüber  be- 
stimmt worden  ist.  Und  so  hat  man  denn  auch  ganz  äusserlieh  vor 
Allem  die  übermässigen  und  verminderten  Intervalle  als  unaingbar  in 
Verruf  gethan.  Wie  aber ,  wenn  diese  in  den  fasslichsten  Veriiält- 
nissen  erscheinen?  z.  B.  hier  — 
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die  übermässige  Quarte,  Quinte  und  Sekunde  und  die  kleine  Quinte? 
Nun,  —  dann  passt  freilich  die  Regel  nicht,  wie  überhaupt  niemals  eine 
äusserlich  aufgegriffene  Lehre  mit  der  Kunst  in  Cebereinslimmung  sein 
kann. 

Wir  bedürfen  also  keiner  andern  Regel,  als  der  Vernunft- 
mSssigkeit  in  unsern  Tonentwickelungen,  wie  sie  sich  bisher  aus 
der  Natur  der  Sache  herausgestellt  hat  und  auch  in  der  Folge  sich 
weiter  enthüllen  wird.  Dann  werden  wir  —  nach  Seh»  Baches  und 
Beethoven's  und  aller  Meister  Vorgang  —  auch  das  Aeusserste  unver- 
zagt aussprechen  dürfen ,  ohne  in  Unfasslichkeit  und  Onsingbarkeit  zu 
gerathen* 

Freilich  ist  aber  nicht  Alles  Allen  fasslich ;  wer  möchte  berechnen, 
wie  tief  man  hinuntersleigen  und  wie  viel  man  opfern  müsste ,  um 
Allen  das  ihnen  Genehme  und  Passliche  zu  geben  ?  Diese  Berechnung 
und  der  Wunsch  liegt  ausser  der  Sphäre  des  Künstlers. 


U. 

Höherer  ChoralstyL 

Za  Seite  373. 

Die  Behandlung  des  Chorals  ist  die  wichtigste  Aufgabe ,  die  der 
erste  Theil  der  Kompositionslehre  bringt;  nur  wer  sie  vollkommen 
nicht  blos  begriffen,  sondern  auch  zu  gänzlicher  Sicherheit  und  Geläufig- 
keit sich  angeeignet  hat,  ist  reif  zu  den  Aufgaben  des  zweiten  Theils, 
nur  ihm  kann  das  Versprechen  erfüllt  werden,  das  die  Einleitung  (S.  8) 
ertheiit  hat:  dass  keine  Knnstform  an  ihrer  Stelle  grössere  Schwie- 
rigkeit haben  wird,  als  die  einfachsten  vorhergegangnen  an  der  ihrigen. 
Die  Erfahrung  an  ganzen  Reihen  von  Jünglingen ,  die  sich  dem  Ver- 
fasser anschlössen,  hat  erwiesen : 

dass  ohne  Ausnahme  jeder,  der  den  ersten  Kursus  (den  Inhalt 
dieses  ersten  Theils)  sich  vollkommen  angeeignet  hatte ,  auch  im 
zweiten  eine  Aufgabe  nach  der  andern  ohne  Schwierigkeit  und  mit 
Glück  lösete,  und  so  dem  dritten  Kursus  (Vokal-  und  Instrnmental- 
satz)  entgegenreifte. 

Dagegen  hat  es  freilich  auch  nicht  an  dem  Beispiel  Einzelner  ge- 
fehlt, die  den  ersten  Kursus  vernachlässigt  hatten ,  oder  aus  unzuläng- 
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liebem  fremdeD  oder  Selbstunterrichte  zu  dem  zweiten  ([ursus  heran- 
traten, und  bei  aller  Anstrengiiug  nicht  mit  den  Uebrigen  SchriU  halten 
konnten.  —  Wer  nur  eine  Vorstellung  von  systematischer  Entwickel- 
ung  hat,  wird  diese  Erscheinung  schon  voraussagen ;  den  Mathematiker 
möchten  wir  sehn ,  der  etwa  den  pythagorischen  Lehrsatz  beweisen 
könnte ,  ohne  zuvor  die  Lehrsätze  von  der  Kongruenz  der  Dreiecke 
u.  s.  w.  begriffen  zu  haben.  Leider  ist  nur  die  Kompositionslehre  bis- 
her noch  so  unvollständig  und  unsystematisch  behandelt  worden,  dass 
es  Vielen  gar  nicht  einfällt,  von  ihr  etwas  Andres,  als  eine  grössere 
oder  geringere  Masse  einzelner  Kenntnisse  zu  erwarten ,  die  man  sich 
nach  Belieben  ganz  oder  theilweise,  bald  hier  bald  da  anknüpEBnd,  ge- 
winnen könne. 

Es  versteht  sich  aber  von  selbst,  dass  unsre  Poderong  nicht  dar^h 
jene  dürre  und  geistlose  Handhabung  des  Chorals  befriedigt  ist,  die  von 
so  manchem  Organisten  geübt  und  weiter  gelehrt  wird,  (Ue  auch  wohl 
dem  Bedürfnisse  des  Gemeinedienstes  (S.  341)  mehr  oder  weniger  ge- 
nügen mag.  Für  diesen  an  sich  wichtigen  und  würdigen ,  für  Koast 
aber  und  Kunstübung  nur  äusserlicben  Zweck  bedarf  es  zunächst  einer 
wohlgeordneten  Modulation  und  einer  den  Gesang  einfach  unterstützen- 
den und  leitenden  Harmonie,  und  man  thut  besonders  unsichern  Ge- 
meinen gegenüber  wohl,  sich  an  das  Nächste  und  Einfachste  zu  halten 
(wenn  es  nur  nicht  zu  trivial  ist)  und  lieber  zu  wenig  als  zu  viel  zu 
geben. 

Ganz  anders  stellt  sich  die  Aufgabe  für  den  Komponisten ;  —  und, 
beiläufig  gesagt,  wir  würden  mehr  gute  Organisten  haben ,  wenn  auch 
die  für  solche  Stellung  sich  Vorbereitenden  zuerst  trachteten ,  di^  Auf- 
gabe des  Chorals  rein  zu  lösen ,  und  erst  später  sich  nach  dem  angen- 
blicklichen  Bedürfhiss  der  Gemeine  umzusehn  und  zu  bequemen.  Der 
Komponist  fasst  ohne  alle  äussere  Rücksicht  den  Choral  als  Runstaaf- 
gabe ;  er  bestimmt  Modulation ,  Harmonie  und  den  Gang  der  Stimmen 
nur  nach  dem  Sinn  der  Choralform  im  Allgemeinen  und  des  gewählten 
Liedes;  sein  letztes  und  höchstes  Trachten  ist,  jede  seiner  Stimmen  zu 
dem  vollkommensten  Gesang  auszubilden ,  den  die  Form  und  die  be- 
sonders gewählte  Aufgabe  zulassen,  —  gleichviel,  ob  eine  solche  Stimm- 
führung einer  Gemeine,  oder  gar  jeder  Gemeinein  jedem  Momente  des 
Gottesdienstes  zusagt  oder  nicht.  Hierhin  zu  führen,  ist  eine  der  wich- 
tigsten Angaben  unsrer  Lehre ,  diese  Kunst  ist  es ,  deren  Gewiniivng 
wir  als  Bedingung  höhern  Fortschreitens  ausgesprochen  haben. 

Zu  freierer  Umschau  und  Prüfung  der  Grundsätze  bieten  wir  den 
eifrig  Strebenden  in  Beilage  XX  einige  Choräle  (soviel  der  Raun  zu- 
lässt)  verscbiedner  Tonsetzer,  denen  Jeder  nach  Gelegenheit  mehr  zu- 
fügen mag.  Sie  sollen  nicht  Muster  zur  Nachahmung  sein,  —  der 
Künstler  soll  und  darf  überhaupt  nicht  nachahmen ,  kann  also  Muster 
nicht  brauchen.   Der  Jünger  bringe  sie  sich  vor  Allem  antheiivoU  zn 
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Gehör  and  gebe  sieh  ihrer  Wirkmrg  Mo,  soweit  sie  auf  sein  Gemiilh 
wirken.  Dann  mache  er  sich  klar,  was  ihm  an  den  ^ätsen  zusagt  und 
was  nicht,  und  suche  die  Ursachen  au  diesen  Wirkungen  auf,  prüfe  die  Mo- 
dulationsanlage, die  Entwickelung  der  Harmonie,  die  Stimmführung,  — 
Alles  ohne  Scheu  vor  dem  Namen  des  Setzers,  weit  ihm  bei  aller 
Ehrfurcht  vor  den  Meistern  suletsst  doch  redlich  Forschen  und  eigne 
Vernanft  die  höchsten  Meister  bleiben  müssen.  Zuletzt  erst  halte  er 
das  Ergebniss  eignen  Porschens  mit  dem  im  Lehrbach' Ausgesprochnen 
zusammen,  weil  weder  diese  noch  eine  andre  Lehre,  sondern  nureigne 
Erkenntniss  und  Ueberzeugung  dem  Künstler  Gesetz  sein  kann.  — 

Geffissentlich  stellen  wir  ein  Paar  Choralsätze  voran ,  die  auf  die 
Periode  der  Kirchentonarten  hinweisen.  Das  dieser  Periode  Eigen- 
tbnmiicbe  (worübep  die  folgende  Abtheilong  S.  399  das  Nöthigste  mit- 
theiit)  lebt  in  unsrer  Musik  nur  in  vereinzelten  Nachklängen  fort ;  der 
Koviponiat  unsrer  Tage  würde  sich,  wollte  w  ohne  besondern  Antrieb 
zo  jener  alten  Weise  zurufikkehreQ,  der  Denk-  uud  Redeweise,  in  der 
er  aufgewachsen  ist,  entfremden,  wiewohl  Niemand  voraussebn  kann, 
ob  er  nicht  (S.438  sind  Beispiele  gegeben]  unter  besondem  Umständen 
der  alleu  Weise  bedarf.  Es  bandelt  sich  aber  hier  weder  um  berech- 
ligte  noch  unberechtigte  Rückkehr  zum  Alten ,  sondern  nur  darom, 
auch  mit  seiner  Hülfe  den  Gesiehtokreis  zu  erweitern»  Vorstellung  und 
Erkenntnis«  zu  bereichem.  Der  Künstler  muss  der  Biene  gleich  (in 
der  bekannten  Kinderfabel)  »Süssigkeii  aus  jeder  Blume«  saugen,  — 
und  das  Gift,  was  vom  Leben  ab  zum  Tode  bringt,  den  Moder  der  Ver- 
gangenheit» der  das  frische  Leben  ankränkelt,  »das  Gift  lässt  er 
darin«. 

Hinfiberfübren  in  jene  Zeit  mag  ein  Choral  (No«  1}  aus  den 
9  Schatz  des  evangelisoben  Kirchengesangs  im  ersten  Jahrhundert  der 
Reformation,  herausgegeben  unter  Mitwirkung  Mehrerer  von  G.  Frei- 
herrn V.  Tuchera*.  Das  Werk,  zunächst  kirchlichen  Zwecken 
(Rückführung  rhjrthmiscben  und  in  alter  Weise  würdigen  Choral- Ge- 
sangs) sich  widmend,  giebt  nicht  sowohl  Choräle  dieses  oder  jenes 
bestimmten  Musikers,  sondern  stellt  aus  ihnen  ailem  und  nach  ihjrem 
Vorbilde  seine  Sätze  zusammen,  wie  es  sie  verwendbar  erachtet. 
Diesem  nachgebildeten  Satze  fingen  wir  eiaen  jener  Zeit  ureignen 
(No.  2)  zu,  von  Hieronymus  Prätorius,  aus  dem  Jahr  1604, 
also  nicht  einmal  der  Blütezeit  jener  Periode  zugehörig,  der  aber  vor 
altern  und  vielleicht  karakteristjsGh  bezeichnendem  geeignet  ist,  Blick 
und  Verständniss  für  diese  versunkene  Welt  zu  öffnen. 

Was  zunächst  au  diasen  Sätzen ,  beaondera  dem  zweiten,  auffallt, 
ist  die  reichere,  bedeulningsvolle  Rhythmik  9  man  muss  sie  wo  möglich 
in  vierstimmigem  Chorgesange  (den  zweiten  nöthigenfalls  in  günstigerer 


*  Bei  Breitkopf  und  Häriel.  1M8. 
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Stimmlage)  sieb  zu  Gebor  bringeo,  am  das  ooermesaiicbe  Uebergewichl 
gegen  die  heutige  Choralweise  zu  erfassen  und  sieb  selbst  mit  ibr,  so- 
weit es  angebt,  auf  einen  böbern  Standpunkt,  als  der  gewöbnlicbe 
Kirchendienst  fodert,  zu  versetzen.  Mit  dieser  Rhythmik  ging,  nament^ 
lieh  in  der  Blütezeit  jener  Periode  des  GlaubenseiGers  und  geistlicher 
Kampfesfreudigkeit,  freiere  Melodiebildung  Hand  in  Hand  \  als  Beispiel 
der  alten  rhythmisch  -  melodischen  Ausgestaltang  im  Gegensatze  zur 
neuern  geben  wir  die  Melodie  des  Lutherliedes,  —  wenigstens  tbeil- 
weise,  — 


TMul  'V\''af~*'  -        fon.  "Der  al»'  l>o     -     86  Feind, 

aus  einem  Drucke,  der  wahrscheinlich  1538  erschienen}  ist,  ohne  ans 
weiter  auf  diese  nur  zur  Anregung  bestimmte  Mittbeilung  einzulassen ; 
Stimmführung  und  Modulation  (über  welche  letztere  die  folgende  Ab- 
theilung Auskunft  giebt]  mag  Jeder  für  sich  prüfen. 

Der  Choral  No.  1  (abgesehn  von  manchem  Fremden  und  Befremd- 
lichen, das  dem  alten  System  entsprungen)  und  besonders  der  No.  3 
aus  Graun 's  Tod  Jesu  können  als  Beispiele  volkstbomlicb  fasslicher 
Darstellung  gelten.  Wenn  man  in  dem  Choral  von  Pasch  No.  4  (and 
ebenso  in  andern  Sätzen  desselben  Musikers)  fremde,  ja  bisweilen  etwas 
wunderKche  Harmoniefolgen  findet,  die  wir  nach  unsem  Grundsätzen 
kaum  zu  rechtfertigen  wüssten:  so  mag  der  Grund  —  wie  schon  firnher 
erwähnt  —  oft  der  gewesen  sein,  dass  Fasch  in  den  Chorälen  wie  in 
allen  seinen  Kompositionen  stets  darauf  dachte,  seiner  Singakademie 
Stoff  zur  Uebung,  also  auch  Cebung  in  fremdem  Harmoniewendungen 
zu  geben.  Sei  dies  auch  eine  Abweichung  von  der  geraden  Pflicht  des 
Komponisten,  nur  das  seiner  Idee  and  Aufgabe  Gemässe  und  Eigne  za 
geben  ohne  alle  Nebenrücksicht :  so  wird  doch  Niemand  darum  mit 
dem  Stifter  der  berliner  und  dem  Anreger  aller  andern  Singakademien 
rechten  wollen.  Doch  mag  es  der  Schüler  in  bescheidner  Stille  prüfen 
und  beherzigen. 

Die  weitere  Prüfung  überlassen  wir  einem  Jeden,  dürfen  aber 
von  dieser  höchstwichtigen  Sache  nicht  scheiden  ohne  ein  letztes 
Wort  über  Sebastian  Baches  Choräle,  der  far  den  hohem  Gho- 
ralstyl  als  Meister  und  ewiges  Muster  dasteht.  Vor  Allem  folgende 
Bemerkung. 

Es  sind  bekanntlich  schon  vor  Jahrzehnten  mehrere  hundert 
B  ach'scher  Choräle  gesammelt  und  mehrmals*  herausgegeben  worden. 


*  Neuerdings  ist  eine  vorzagliche  Partitur- Aasgabe  von  dem  verdienstvollen 
C .  F.  Becker,  bei  Friese  in  Leipzig,  erschienen. 
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MeiQdit8eGboräle(oder  doch  der  grösste  Tbeil)  sind  aos  verschiedoen 
Kireheomasikern  des  Meislers  herausgehoben,  keineswegs  von  ihm 
selbständig  bebandelt  worden.  Man  kann  sie  also,  wie  Jedem  gleich 
einleuchten  muss,  nicht  ohne  Weiteres  als  freies  Kunstwerk  im  Choral- 
fach  aufnehmen  und  beurtheilen,  sondern  muss  bedenken,  dass  sie  unter 
dem  Einflüsse  dieser  oder  jener  bestimmten  Kirchenmusik,  besonderer 
StimmuDg  u.s.  w.  gesetzt  sind,  dass  man  also  keineswegs  überall  reine 
Muster  freier  Choralbehandlung  vor  sich  hat,  vielmehr ,  um  recht  zu 
urtheilen,  auf  den  Ort  zurückgehn  muss,  wo  Bach  mit  seinem  Choral 
wirken  wollte.  So  flndet  sich  öfters  nicht  blos  die  Taktart  verwandelt 
(zwei-  oder  viertheilig  in  dreitheilig),  sondern  auch  die  Tonfolge  des 
Gantus  firmus  in  einer  Weise  geändert ,  die  an  ihrem  Ort  in  einem 
grossem  Kunstwerke  durchaus  zulässig  und  meist  tiefsinnig,  bisweilen 
von  trefl^ender  Wirkung  ist,  aber  weit  hinausgebt  über  die  Befugnisse 
freier  Choralbehandinng.  Aus  gleichem  Grund'  ist  die  Tonart  der 
Choräle  oft  verändert,  haben  die  Stimmen  oft  so  reiche  oder  eigne  Ent- 
wickeiung,  wie  man  wieder  nur  unter  dem  besondern  Einfluss'  eines 
grössern  Kunstwerks,  in  dem  der  Choral  auftritt,  statthaft  linden  kann. 
Will  der  Schüler  daher  Bach's  Choräle  gründlich  verslehn,  so  muss  er 
sie  an  Ort  und  Stelle,  im  Zusammenhang  der  Kirchenmusik^  auffassen, 
in  der  sie  der  Meister  eingeführt  hat. 

Hier  betrachten  wir  zuerst  einen  Choral  aus  der  Matthäischen 
Passion.  In  diesem  Wunderwerke,  das  jeder  Musiker  besitzen  sollte, 
nehmen  die  Choräle"**  eine  eigne  Stellung  ein.  Das  Werk  selbst  hat 
zwiefachen  Inhalt.  Die  Leidensgeschichte  aus  dem  Evangelium  Matthäi 
wird  von  der  Person  des  Evangelisten  und  aller  Mithandelnden  episch- 
dramatisch  vorgestellt.  Dies  ist  das  Eine.  Allein  reicht  nicht  die  vor- 
tausendjährige Begebenheit  in  unser  gegenwärtiges  Leben  hinein?  ge- 
hört ihr  nicht  unsre  innerlichste  Theilnahme?  ist  sie  nicht  der  Grund- 
stein unsers  sittlich  -  religiösen  Daseins,  sind  wir  nicht  mit  Seele  und 
Geist  in  ihr  gewurzelt?  So  ist  jenes  längst  vorübergegangne  Ereigniss 
ein  der  christliehen  Gemeine  stets  gegenwärtiges ;  es  wird  uns  erzählt 
und  vorgestellt,  aber  zugleich  leben  wir  es  mit.  Hier  erbaut  sich  die 
andre  Seite  der  Bach^schen  Passions-Musik.  Mitten  in  Erzählung  und 
Handlung  hinein  tritt  die  Gemeine,  bald  mit  besondern  Betrachtungen 
und  Empfindungen  (dann  sind  es  Arien  und  andre  Solosätze) ,  bald  mit 


*  Id  öffentlichen  Aasgabea  lie^n  vor:  die  Mattbäiscbe  Passion  und  sechs 
Kirchenmusiken,  von  mir  bei  Schlesinger  in  Berlin  undSimrock  in  Bonn  in  Partitur 
und  Klavieranszng  herausgegeben;  ferner  die  Kirchenmusik:  Ein'  feste  Burg  und 
die  Motetten,  bei  Breitkopf  und  Härlel  herausgegeben  ,  und  andre.  Bis  jetzt  sind 
sechzehn  Bände  von  Seb.  Baches  sSmmtlichen  Werken  ,  herausgegeben  von  der  da- 
zu gebildeten  »Bachgesellscbaft«,  in  prachtvoller  Ausstattung  bei  Breitkopf  und 
Härtel  erschienen. 

•*  Vergl.  d.  Berliner  allg.  mus.  Zeit.  v.  Jahre  1829,  No.  8  u.  f. 
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aUgemeiiMrer  volksmässigerTbailnabiiie,  — and  danii  mit  der  StiiaiM 
der  christlichen  Gemeine ,  mit  der  Form  des  Chorals.  Das  Letxlere 
besonders  geschieht  überall  treffend,  bisweilen  in  der  überrasoheodsleB 
tiefrährendsten  Weise  *^  dass  man  in  der  Thal  schon  an  der  Art,  wie 
die  Choräle  eintreten,  über  das  Wesen  des  Chorals  tiefen  Aursohloss 
erhält.  Durchaus  hat  Bach  hier  den  Choral  in  seiner  typischen  Be- 
deutung als  Gemeinelied,  aber  —  dem  Heiligen  gegenüber  —  in  höch- 
ster Würde  aofgefasst,  und  nur  leise,  einzelne,  aber  um  so  innigere 
Hindentongen  regen  sich  auf  den  besondem  Inhalt  des  Verses,  nur  mit 
leisen,  aber  tieferfondnen  Wendungen  und  Färbungen  nähert  er  sich 
der  besondem  Stimmung,  die  an  dieser  oder  jener  Stelle  vorwaltet. 
Das  Besondre  herrscht  in  den  Solosätsen,  im  Choral  tritt  es  hinter  dem 
ungleieh  hohem  und  wichtigern  Gedanken  des  Gemeingefühls ,  der 
Volksstimme  zurück.  Es  ist  daher  ungemein  lehrreich,  jenes  Alige- 
meine, dann  aber  jene  feinen  Regangen  eines  bestimmtera  Momentan- 
gefuhls  zu  beobachten. 

Wir  ergreifen  gleich  den  ersten  Choral.  {Er  tritt  unmittelbar  auf 
die  erste  Weissagung  Christi  von  seiner  Kreuzigung  ein. 

K, 


VTt 


Herz  -  lieb -8l er  Je  -  8ii,        was  hast  du    Ter  -  bro  -  €hen,d«M 


man  ein  solch  hart   Ur-iUeil  hat  ge  -  spro  -  chen?Was  ist  die  Schuld?  in 


bisfa 


a_fLj_ 


p^p^ 


^^: 


was   für    Mis-se   -    tha  ten    bist   dn    ge  -  ra      -      then* 


^BE=g^ 


^ 


*  Bio  Beispiel  genüge.  Christus  bat  aBageaprochen :  Biner  nater  euch  wird 
mich  verralhen  1  nod  leideDaebaftlicb  dareh  einaader  haben  die  JUager  gefragt: 
Herr,  bin  ich^s?  —  Da  ßllt,  wie  vom  eignen  Gewissen  überwältigt  nnd  bezwuagea, 
die  Gemeine  ein :  leb  bin's,  icb  sollte  büaeea,  an  fländen  and  aa  Fnasao  gebunden 
in  der  HölP. 
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Hmoll  ist  HaopItoQ,  die  erste  Strophe  mit  einem  Halbscblusse,  die 
zweite  in  der  Parallele  scbliessend.  Hätte  die  erste  in  die  Dominante 
attsweichen  sollen?  —  es  wär^  zu  unruhig  gewesen  and  hätte  keine 
Frucht  gebracht,  da  drei  Schritt  weiter  die  Tonart  wieder  angegeben 
werden  müsste.  Oder  sollte  man  einen  Halbschluss  in  der  Parallele 
machen  ?  —  es  wär^  su  früh ,  und  hätte  der  folgenden  Strophe  vor- 
gegriffen; diese  wäre  dann  mit  ihrem /7dur  unkräftig  nachgekommen, 
oder  hätte  matt  nach  /Tmoll  zurück  oder  eben  so  scbaal  nach  Gdur 
gemusst,  um  auch  das  zwei  Schritt  weiter  aufzugeben. 

Die  fernere  Prüfung  der  Modulation  überlassen  wir  dem  Schüler, 
und  bemerken  nur  noch  Einzehies* 

Wie  kräftig  tritt  gleich  Anfangs  die  ünterdominante  ein!  eine 
fliessendere  Bewegung,  z.  B. 


(oder  wie  mau  sie  hätte  gestalten  wollen),  wie  hätte  sie  die  Kernzüge 
der  Modulation  und  des  Textes  verwaschen !  —  Wie  ernst  ist  in  der 
dritten  Strophe  zu  den  Worten:  »In  was  für  Missethaten?« —  die 
Wendung  über  G  dur  in  die  Unterdominante  I  und  wie  dringend  spricht 
sich  die  Frage  darin  aus,  dass  statt  eines  Halbschlusses  in  diesem  Tone 
der  letzte  Akkord  wieder  nach  dem  Hauptton'  umlenkt  und  ein  Um- 
kehrungsakkord ist,  der  ohne  Auflösung  schwankend  bleibt  bis  zur 
folgenden  Strophe !  —  Auch  der  letzte  Schluss  in  Dur,  statt  in  Moll  — 
eine  Gewohnheit  älterer  Kirchenkomponisten ,  die  Dur  befriedigender 
fanden  (S.  511)  als  Moll  —  lässt  noch  die  Frage  einigermaassen 
durchfühlen. 

Nun  prüfe  man  den  Gesang  jeder  Stimme,  stet^  mit  Rücksicht  auf 
den  Text.    Warum  hat^Bach  die  letzte  Strophe  nicht  so  — 


gesetzt?  die  Stimmlage  ist  hier  zu  Anfang  günstiger  und  der  Fluss  der 
Mittelstimmen  sanüer.  Aber  wie  unvermengt  erscheint  bei  Bach  der 
Hauptton  der  Melodie,  wie  schön  hebt  der  Alt  das  » du  a  hervor,  und 
wie  wohlanständig  ist  es,  dass  der  Tenor,  der  zuvor  geherrscht  hat, 
sich  jetzt  mehr  unterordne !  —  Beiläufig  hat  Bach  nicht  gezögert,  den 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


576 


Anhang. 


Tenor  mit  der  offen  liegenden  Terz  des  Dominantakkordes  abwärts 
zn  fahren,  um  mit  würdigem  Vollklang  zn  schliessen. 

Nun  fasse  man  die  Stimmen  in  ihrem  Zusammenwirken  in  das 
Auge,  wie  jede  ihrem  Karakter  entspricht  nnd  damit  die  andern  bebt 
oder  von  ihnen  gehoben  Wird,  wie  Anfangs  alle,  gleich  allen  Herzen 
der  Gemeine,  aufwallen  bei  den  Worten  »Herzliebster  Jesna,  und  dann 
wieder  die  ernste  Frage:  »was  hast  du  verbrochen?«  in  festem  Tönen 
aussprechen  und  die  Melodie  mit  ihrer  Steigerung  allein  gewähren 
lassen  I    Der  eifrige  und  sinnige  Schüler  muss  jeden  Schritt  erwägen. 

Derselbe  Choral  erscheint  noch  einmal.  Aber  mitten  in  der  Zeit 
der  Leiden.  Das  empörte  Volk  hat  sein  Wnthgeschrei :  »Lass  ihn 
kreuzigen  I  a  erhoben,  und  in  sehr  ernster  Stimmung  tritt  die  Geraeine 
herzu. 


_5_ 

528 


^\^^UV\\i^^ 


0^r 


Wie  iniiideTbar< 


lieh  Ut 


m 


-1-r 


aoehdie-M    Stra-fe!  Der  gn-te  Hir-te 


■y^\Hit^^^'l]li 


% 


jLJ-J^lJ     |.-l      Trte^ 


f'ü"^i'ii;;ii/,.'^"N'' 

/  Ici-det  fSi  di.      dcCa- fe.  di<  Schuld  be-zaUt  der     Ed-Ie,  dei 


:4= 


^ 


lei-det  lar  die      dc£a-  fe,  die  Schuld be-zaUt  der     £d-Ie,  der  Go- 


Hier  war  kein  aufwallender  Anfang,  nur  ein  sehr  gemessner  Ein- 
tritt der  Stimmen  zulässig,  und  erst  bei  der  beunruhigend  rührenden 
Vorstellung :  »der  gute  Hirte  leidet«  fliessen  die  Stimmen  von  beweg- 
lichem Gesänge.  Die  dritte  Strophe,  die  früher  fest  in  jDdur  stehen 
blieb  bis  zu  der  Ausweichung  nach  G  und  dem  fragweisen  Schlüsse, 
verlangt  hier  gleich  Anfangs  nach  Amoll  zurück,  geht  dann  in  der 
früher  festgestellten  typischen  V^eise  nach  6dur,  kann  aber  nicht  den 
frühern  Schluss  beibehalten  und  eben  so  wenig,  bei  dem  ernsten  Inhalte 
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des  Textes  und  der  Handlung,  in  jenem  heuern  Ton^  bleiben,  sondern 
wendet  sieb  mit  einem  Halbschluss  in  die  Unterdominante  des  Haupt- 
tons (^rnoll),  eine  Tonart,  die  das  erste  Mal  nur  berührt  worden  war. 
Bemerkenswerth  ist  der  Tenor  zu  Anfang  und  am  Schlüsse. 
Milder  und  bequemer  war'  diese  Führung, 

-j- 


528 


m^i^ 


4J_L,M 


gg^ 


oder  manche  ähnliche  gewesen.  Aber  wie  schallend  steigert  die  höhere 
Lage  der  Stimmen  bei  Bach  die  Worte:  »ist  doch  diese  Strafe!«  Wie 
wirkungsvoll  geht  der  Tenor  dem  bedachtsam,  aber  unabweislich  her- 
andringenden Bass  entgegen,  bis  er  bei  dem  rechten  Worte  weicht  und 
sich  leidenschaftlich  in  die  Höhe  wirft!  wie  beredsam  spricht  er  am 
Ende,  wie  heftig  bekennt  er  sich  selbst  zur  Zahl  der  Knechte ! 

Es  ist  hier  der  Ort,  wo  der  sinnvolle  Schüler  eine  allgemeinere 
Bemerkung  recht  überzeugungsvoll  aufTassen  kann. 

üeberali  drängt  es  Bach,  seinem  Tenor  die  innigem,  leidenschaft- 
lichem Wendungen,  oft  in  einer  beinah  phantastischen  Weise  zu  geben, 
ganz  dem  Rarakter  dieser  Stimme  (S.  365)  leicht  und  tief  erregbarer 
männlicher  Jugend  gemäss. 

Dies  hat  sich  schon  in  No.  y|^,  noch  mehr  in  No.  yf^  fühlbar 
gemacht.  In  einem  andern,  wiederholt  in  der  Passion  angewendeten 
Choral  (die  Mcl. :  Nun  ruhen  alle  Wälder)  zeigt  es  sich  wieder.  Das 
erstemal  (S.  574  Anm.)  tritt  der  Choral  nach  der  Frage  der  Jünger 
auf:  Herr,  bin  ich's?  —  und  spricht  aus,  dass  auch  die  Gemeine  nicht 
treu  sei  und  büssen  solle.  Im  Schlüsse  — 


wie  eigen,  wie  heftig  und  jugendlich  zierlich  tritt  da  wieder  der  Tenor 
heraus !  er  könnte  Manchen  an  die  Grazie  der  Wehmuth  in  raphaeli- 
schen  Jünglingen  (z.  B.  auf  der  Verlobung  Maria)  erinnern. 

Zum  andern  Mal  tritt  dieser  Choral  auf  nach  der  Misshandlung 
Christi,  wenn  der  Chor  der  Juden  in  wüthig  frohem  Hohne  gefragt : 
Weissage,  wer  dich  schlug!  —  Die  Gemeine  fasst  die  Frage  wieder  in 
ihrem  Sinn  auf. 


Marx,  Komp.-L.  I.  7.  Aufl. 


37 
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Anhung. 


Wer  hatiUcK  so     ge    -    sdila  -  gen,  mein  Heil 


Wer  hatiUcK  so     ge    -    sdila  -  gen,  mein  Heil,  und  dlth  mit 

JL.   ' 


^ 


?^E^ 


w^ 


I 


^wg?";v,ii/;;';if^ 


Pia -gen  so    ü- bei  zu  -   ge  -  rieht?  Da  bist  ja  nicht  ein  Sun   -   der,  wie 


Hier  ist  jede  Slimme  vom  Gefühl  des  Moments  erfüllt;  und 
namentlich  tritt  der  ganze  Tenor  mit  innerlichster  Theilnahme  an  jedes 
Wort.  Aber  mit  welcher  Ueberschwenglichkeit,  der  keine  Worte  ge- 
nügen, die  in  Gedanken  noch  hundert  zusetzt  und  mit  Wort  und  Ge- 
danken und  Geberde  sich  nimmer  genugthut,  —  mit  welch*  überflies- 
sender  Empfindung  voll  der  ausgemachtesten  Ueberzeugung  spricht 
zuletzt  der  Tenor  sein 

Von  Missethaten  weisst  du  nicht ! 

aus  I  wie  schallet  er  da  ganz  frei  im  Raum,  als  gäb^  es  keine  Stimme 
neben  ihm,  wie  jünglinghafl,  fast  aurdringlich !  — 

Es  bleibt  einmal  ausgemacht:  mit  dem  blossen  Verstand  ist  noch 
Niemand  ein  Künstler  gewesen,  hätte  er  auch  alle  Kenntniss  und  Ge- 
schicklichkeit der  Well  besessen.  Wem  sich  das  Herz  nicht  bewegt  im 
tiefsten  Grunde,  wer  nicht  mit  allen  Pasern  seines  Gefühls  in  einem 
Kunstwerke  Wurzel  fasst  und  mit  seiner  innersten  Seele  den  Pulsschlag 
des  Künstlers  belauscht,  in  seiner  innersten  Seele  ihn  wiederffihlt:  der 
weiss  noch  gar  nicht,  was  ein  Kunstwerk  ist  und  will.  Zwei  Zauberin- 
nen halten  den  Schlüssel  zur  Pforte, 

Liebe  und  Glaube. 
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Das  ist  der  reehte  Jünger,  dem  die  Seele  sieb  weit  auMitil  bei  den 
ewigen  MeMien,  der  in  sie  versinkt,  der  sieb  in  sie  hineinsingt  and 
fStll,  der  jeden  Zog  und  Ton  heransiauscht  und  empfindet,  der  jede 
Stimme  mit  Liebe  aufnimml  und  sorglich  auf  ihrem  Pfade  geleitet.  Ihm 
wird  auch  Liebe  die  eignen  Weisen  beseelen.  — 

Dem  Tenor  gegenüber  ist  der  Bass  stets  seinem  männlich  gereiften 
Karakter  gemäss  (S.  365)  entschieden  und  entscheidend.  Merkens- 
werth  ist  hier  An&ng  und  Schluss  desselben  in  No.  -^  und  ^1^  und 
noch  mehr  sein  <3ang  zum  Schluss  der  vorletzten  Strophe,  Takt  8. 
ISr  «i)erlSs8t  sieh  niemals  einem  überschweifenden  Gefühl ;  es  ziemt 
ihm,  den  Tjrpus  des  €horals  würdig  festzuhalten,  und  er  thut  es  selbst 
da,  wo  (wie  zu  Anfiaing  von  No.  -g\j)  noch  ein  besondrer  Gedanke  ihn 
leitet.  —  Doch  auch  hier  stossen  wir  auf  eine  Ausnahme.  Der  Choral 
»0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden,«  der  in  der  Passion  an  fünf  Stellen 
gesungen  wird,  ertönt  zum  letzten  Mal  nach  dem  Verscheiden  des 
Heilands,  mit  dem  Verse :  »Wenn  ich  einmal  soll  scheiden,  so  scheide 
nicht  von  minc    Der  zweite  Theil,  mit  den  Worten: 


Wenn  mir  am  allerbängsten 
Wird  um  das  Herze  sein  — 


beginnt  so : 


i 


^^^^i^ 


^ 


^ 


I    I 


i^b^JU- 


^^^ä^^pf 


Hier  hat  auch  der  Ba»s  Haltung  und  Giitsoliiedenheit  verloren,  er 
gehl  in  bangen  engen  Schritten  hin  und  her.  Aber  es  ist  nnr  ein  Augen- 
blick ;  sogleich  hat  er  die  Festigkeit  seines  typischen  würdevollen  Ra- 
rakt«rs  wieder  erlangt,  — 


10 

528 


^^^^^^m 


-■Ö. 


i  IJ^I  Ali 


und  behauptet  sie   bis  zu  dem   feierlichen  Kirchenscbluss  unwandel- 
bar. — 

Möchte  es  mir  doch  auch  schriftlich  gelingen,  mit  diesen  wenigen 
Andeutungen  das  Herz  manches  Jünglings  zu  wecken!  —  Hier  war 
die  Betrachtung  zunächst  der  höchsten  Cboralbehandlung  zugewendet, 
denn  am  Höchsten,  am  VoUkommnen  soll  sich  der  Sinn   des  Kunst- 

37* 
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Jüngers  erschliessen,  läutern,  erhöhn.    Hat  er  das  aber  empfanden  und 
an  sich  erfahren,  dann  sage  er  sich,  was  ganz  gewiss  wahr  ist: 

dass  das  Vollkommne  in  aller  Kunst,  selbst  in  der  ein&chen 

Choralform,  nicht  erhascht  oder  ertappt,  noch  weniger  durch 

Nachahmung  gewonnen  oder  dem  glücklichen  Naturell  geschenkt 

wird,  sondern  dass  es  errungen  sein  will  durch  tiefes  Sinnen, 

innigste  Versenkung  und  rastlose  Arbeit. 

So  möge  der  Jünger  auch  in  jenen  Bach'schen  Chorälen  die  Sparen 

künstlerischer  Vollkommenheit  erkennen,  dann  aber  sich  auf  das  Typische 

der  Choralbehandlung   zurückwenden  und  es  für  jetzt  seine  einzige 

Au%abe  sein  lassen.  Nur  dies  kann  ihn  zu  der  Vollkommenheit  fuhren, 

die  ihm  als  Ziel  und  Lohn  von  nun  an  vorschweben  möge. 

Um  zu  diesem  Gesichtspunkte  zurückzukehren,  geben  wir  in  der 
Beilage  XXVU  drei  Choräle  aus  einer  Sammlung  eigner  Art,  die  hier 
nicht  verschwiegen  bleiben  kann.  Es  ist  ein  vorlängst  erschienenes 
Heftchen : 

Zwölf  Choräle  von  Seh.  Bach,  umgearbeitet  von  Vogler, 
zergliedert  von  K.  M.  v.  Weber*. 
Weber  hat  diese  Herausgabe,  wie  seine  Vorerinnerung  ausweist, 
vor  der  Zeit  seiner  Reife  bewerkstelligt  oder  unterstützt,  und  es  mag 
ihn  dabei  neben  seiner  Ueberzeugung  Pietät  gegen  seinen  Lehrer,  der 
ihm  als  ein  »oft  hämisch  Verkannter  erscheint,«  geleitet  haben.  Er  misst 
diesem  »liberalere  Grundsätze,  die  der  Harmonie  ein  ungleich  ^p*össeres 
Feld  der  Mannigfaltigkeit  darbieten,«  and  »ein  rein  systematisches, 
philosophisches«  Verfahren  bei.  Offenbar  erscheint  ihm  auch  sein  Lehrer 
als  der  »grössere  Harmoniker« ;  man  muss  annehmen,  dass  diese  zwölf 
Omarbeitungen  wenigstens  einer  der  Beweise  sein  sollen.  Jedenfalls 
hat  er  Recht,  von  dem  Vergleich  beider  Arbeiten  »eine  interessante 
Ausbeute  für  das  Studium  der  Harmonie«  zu  versprechen;  und  dies 
ist  der  Grund,  warum  wir  die  letzte  Betrachtung  ebenfalls  hier  an- 
knüpfen ;  —  es  wird  uns  dabei  die  notbwendige  Obliegenheit  erleichtert, 
Bach  einmal  nicht  aus  dem  höchsten  Standpunkte,  sondern  mehr  aas 
dem  technischen  oder  doch  typischen  zu  betrachten. 

Wir  beschränken  uns  auf  den  ersten,  und  den  von  Weber  mit 
besondrer  Liebe  aufgefassten  vierten  Choral  Vogler's  und  den  ersten 
Baches.     Wenige  Andeutungen  werden  genügen. 
Vorerst  einiges  Allgemeine. 

Weber  regt  zur  Abwägung  des  harmonischen  Verdienstes  beider 
Musiker  an.  —  Hier  muss  es  dem  Kenner  Bach^scher  Werke  wunder- 
lich vorkommen,  dass  die  Harmonik  des  Meisters  eben  an  einigen  — 
oder  air  seinen  Chorälen  erwogen  werden  soll,  also  an  einer  der  ein- 
fachsten Formen.   Es  ist  Bach  stets  fern  gewesen,  in  einem  Choral  an 

*  Bei  Peters  in  Leipzig. 
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die  Entfaltung  harmonischen  Reichthums,  —  überhaupt  an  etwas 
Anderes ,  als  an  den  Choral  und  seine  Bestimmung  *  zu  denken ;  will 
man  ihn  in  der  Herrlichkeit  seiner  Harmonie  kennen  lernen,  so  muss 
man  sich  eher  an  seine  Hohe  Messe  (HmoW) ,  an  seine  aehtstimmigen 
Motetten  und  ähnliche  Werke  wenden.  Ueberhaupt  aber  ist  der  Begriff 
eines  Harmonikers  für  Bach  ein  schielender,  insofern  wir  bei  Harmonik 
zunächst  an  jene  abstrakten  Akkordsammiangen  denken,  die  seit  fünfzig 
Jahren  der  Hauptschatz  unsrer  Generalbass  •  Harmonie  -  Kompositions- 
lehren u.  s.  w.  gewesen  sind.  Bei  Bach  ist  von  diesem  todten  Wesen 
nicht  die  Rede ;  ihm  haben  sich  die  Begriffe  der  Akkorde  allsogleich  in 
lebendige  Stimmen  (S.  363]  verwandelt.  Eine  unmittelbar  für  den 
technischen  Gesichtspunkt  hervorspringende  Folge  war,  dass  Bach  un- 
bedenklich seine  Stimmen  auch  durch  das  vorübergehende  Widerver- 
hältniss  eines  Durchgangs  (wie  ein  von  Weber  gerügtes  h  gegen  c  in 
Tenor  und  Bass  des  dritten  Taktes)  nicht  stören  liess ,  wenn  nur  ihr 
Gang  im  Ganzen  und  Wesentlichen  der  gerechte  war;  er  hatte  tief 
erkannt,  dass  das  Leben  der  Töne,  das  in  den  Stimmen  webt,  ein  durch- 
aus melodisches,  und  dass  die  Theiinahme  des  Hörers  dem  Zug  dieser 
Stimmen  folgt,  ja  dass  die  Weise  des  k-leinsten  Liedes,  ja,  die  Erfindung 
des  trivialsten  Melodisten"^  eindringlicher  zu  unsrer  Seele  spricht,  als 
alle  Exempel  und  Kunststücke  der  Generaibassisten. 

Sodann  muss  es  ein  wunderlicher  Einfall  Vogler's  genannt  werden, 
Baches  Choräle  umzuarbeiten,  wenn  wir  auch  nicht  erwähnen 
wollen,  dass  es  ihm  so  wenig,  als  irgend  einem  Andern  zukam ,  als 
V erbesserer ^"^"^  Bach's  aulzutreten.  Denn  was  konnte  die  Umar- 
beitung möglicher  Weise  bezwecken?  Zu  zeigen,  wie  die  Choräle 
anders  besser  —  den  allgemeinen  Grundsätzen  von  Choralbe- 
handlung entsprechender  zu  setzen  gewesen  wären .  Aber  darum 
war  es  ja  Bach  (wie  wir  schon  S.  573  angemerkt)  gar  nicht  zu  thun! 
Er  hat  ja  diese  Choräle  gar  nicht  als  selbständige  Aufgaben  bebandelt, 
sondern  als  Theile  bestimmter  Kirchenmusiken,  folglich  mit  genauester 
Rücksicht  auf  diese,  ganz  hingegeben,  ganz  bedingt  von  der  Stimmung 
des  besondern  Moments,  in  dem  der  Choral  eintreten  sollte.  Eine 
wahre  Kritik  und  Verbesserung  hätte  also  zeigen  müssen,  wie  jene 


*  Versl-  die  Biosrapbie  Seb.  Baches  vom  Verf.  im  Univeraal- Lexikon  der 
Tonkunst. 

**  Wie  reinmelodisch  ist  er  in  seinen  niedlichen  Tänzen  nnd  Spielen ,  wie 
vandevilUartig  in  seiner  Banernkantate  nnd  der  potponrri-arligen  Ouvertüre  dazn! 
Und  wie  gesanc^oll  in  jeder  Stimme  seiner  Fugen  1 

*^*  Dazu  deutet  wenigstens  sein  Motto  auf  dem  Titelblatt  des  Heftcbens :  Re- 
cenaere  errores  minimum ;  maximum  est  emendare  opus,  perficere  inceptum,  —  ein 
Spruch,  der  nicht  einmal  wahr  ist.  Das  Rechte  ist :  das  Werk  eines  andern  Künst- 
lers achten  und  ungestört  lassen,  eigne  Gedanken  aber  zu  eignen  Werken  aufer- 
ziebn. 
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Choräle  für  ihren  Zweck  iu  der  bestioimieD  Kirchennusik 
angemessener  hätten  bebandelt  werden  können.  In  der  Tbat  isi  hier 
das  Unternehmen  Vo^r's  eben  so  unbedacht  als  unberechtigt,  und  man 
wird  unwillküriicb  an  W.  A.  Mozart^s  Aeusserungen  über  ihn  (in  der 
Nissen'schen  oder  Jahn^schen  Biographie]  erinnert. 

Soviel  im  Allgemeinen.  Wir  verlassen  jetzt  den  Bach^seben  Stand- 
punkt und  betrachten  ^eine  nnd  Vogler^s  Arbeit  Mos  aus  dem  allge- 
meinern Gesichtspunkt',  als  Muster  der  Choralbehandlung.  Selbst  die 
Rücksicht  auf  den  Text  der  Ueberscbrift  müssen  wir  aufgeben,  da  es 
für  Vogler  günstiger  ist  ihn  bei  Seite  zu  lassen,  und  wir  nicht  wissen, 
zu  welchen  Versen  und  an  welchem  Orte  Bach  seinen  Choral  gesetzt 
hat. 

Hier  Fällt  nun  vor  Allem  die  ganz  choral widrige ,  schlüpfige 
Behandlung  des  zweiten  Vogler^schen  Liedes  unangenehm  auf.  Weber 
nennt  diese  Begleitung  »ein  Meisterstück,  das  durch  seine  vortreffliche 
edle  Haltung  jeden  entzücken«  müsse,  und  findet  )>die  durchaus  analoge 
Fortschreitung  des  Tenors  und  Basses  ungemein  reizenda.  Selbst  wenn 
wir  diese  Ueberscbätzung  tbeilten,  wüssten  wir  die  Vogler'scbe  ^r- 
fiodung  mit  dem  einCaich  würdigen  Einherscbritt  des  Chorals  nicht  za 
vereinbaren;  es  ist  eben  (wie  Mozart  schon  bemerkt  bat)  »eine  Idee, 
aber  am  unrechten  Orte«.  Durch  die  vordringliche  Rhythmik  der  Be- 
gleitung verlieren  übrigens  die  Stimmen  an  Selbständigkeit  und  eignem 
Karakter;  und  wenn  nun  wieder,  um  dem  abzuhelfen,  bald  diese, 
bald  jene  Stimme  pausirt,  so  scheint  uns  auch  das  dem  Typus  des 
Chorals  ab  eines  schlichten  Gemeinelieds,  zumal  in  einer  Musterbe- 
handlung, unangemessen.  Wiederum  dieser  unpassenden  Form  haben 
wir  so  manchen  im  Choralsinn  unsangbaren  Stimmschritt  zuzu- 
rechnen, z.  B.  AdA  gis-A  zu  Anfang  des  Basses  (der  sich  in  einen 
netten  Quartettsatze  besser  ausnehmen  würde),  d^elben  Basssehritt 
von  Takt  5  zu  6,  die  Kleinlichkeil  des  Tenors  Takt  3  und  Anderes  zu- 
zuschreiben. —  Beiläufig  können  wir  auch  die  Verlängerung  oder  Ver- 
dopplung einzelner  Takte  an  diesem  Orte  nicht  angemessen  fimten. 

Besonderes  Gewicht  legt  Weber  darauf,  dass  Bach  jeden  ersten 
Theil  nur  einfach  wiederholt,  Vogler  aber  jede  Wiederholang  neo  be- 
arbeitet habe.  Wer  uns  bis  hierher  gefolgt  ist,  und  den  sechsten  Ab- 
schnitt dieser  Abtheilung  durcharbeitet  hat,  wird  nicht  wohl  begreifen, 
welches  Gewicht  es  (iir  Meister  der  Kunst  in  die  Wagschale  legi,  einen 
Choraltheil  nicht  ein-,  sondern  —  zweimal!  behandelt  zu  haben.  Ge- 
wiss aber  ist  eine  solche  Durcharbeitung  nicht  dem  typischen  Karakter 
des  Chorals ,  eines  lyrischen  —  und  Gemeinegesangs ,  angenessen. 
Die  zweite  Setzung,  wenn  sie  nicht  sehr  wohlfeiles  Stolziren  mit  har- 
monischem Reichtbum  ist,  kann  nur  dienen,  den  neuen  Versen  in  der 
Begleitung  neue  oder  erhöhte  Bedeutung  zu  geben,  die  ihnen  ursprüng- 
lich, in  der  Melodie,  nicht  zuertheilt  worden.    Der  Organist  bei  der 
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Begleitung  besondrer  im  Inhalt  wechselnder  Lieder  und  Verse  kann 
und  soll  das)  der  typische  Rarakter  des  Chorals  dagegen  kann  nur 
Einer  sein  und  von  einer  besondern  Aenderung,  (die  doch  wieder  nicht 
für  alle  besondem  Verse  sich  eignen  würde)  nichts  wissen.  Mit  Recht 
hat  Bachy  der  fleissigste  und  sorgsamste  aller  Tonsetzer  nach  der  Zahl 
und  Ausarbeitung  seiner  Werke,  niemals  von  solchen  Nebenmittelchen 
Gebrauch  gemacht;  ihm  steht  vielmehr  der  typische  Rarakter  jedes 
Chorals  so  fest,  dass  er  die  frühere  Form  selbst  an  ganz  andern  Orten 
(man  sehe  No.  550,  557,  -^  und  i^  die  vorletzte  Strophe]  gern  be- 
nutzt, wo  nicht  ein  ganz  andrer  Sinn  gebieterisch  eindringt. 

Vergleichen  wir  nun  den  Modulalionsplan  Vogler's  und  Baches  bei 
dem  ersten  Choral,  um  den  Gewinn  aus  jener  Doppelbehandlung  zu 
beurtheilen.  —  Vogler  verwandelt  den  leichten  und  würdigen  Halb- 
schluss  Baches  in  der  ersten  Strophe  in  einen  gezwungnen  (wir  möchten 
sagen:  dunstigen,  auf  die  Gefahr,  nicht  von  Jedermann  verstanden 
zu  werden)  Schluss  im  Dominantenton ;  um  so  unmotivirter,  da  gleich 
AuEuigs  (wieder  ohne  Grund)  auf  die  Unterdominante  gedeutet  worden 
ist,  und  gleich  nachher  in  diese  Tonart  ausgewichen  wird,  um  von  ihr 
durch  ihre  Parallele  (^moll)  in  den  Haupiton  zurückzukehren.  Durch 
Unterdominante  (alsoCdur),  Haoptton,  Parallele  (fmoll) ,  nochmalige 
Berührung  von  Cdur  und  ÄmoU  modulirt  nun  Vogler  zu  einem  vollen 
Schluss  in  ^moU  (Parallele  der  Unterdominanle) ,  hält  diesen  ent- 
legnem und  für  das  Lied  so  trüben  Ton  möglichst  fest  und  geht  über 
D  dur  in  den  Hauptton  zurück.  Dies  ist  der  Gewinn  der  Wiederholung. 
Bach  hat  unterdess  friedlich  und  freudig  bewegt  den  Hauptton  mit  Haib- 
und Ganzschluss  bewahrt,  in  plagalischer  Milde  und  gottesfürchtig 
heitrer  Ruhe.  Portwährend  behauptet  er  diesen  Ton,  senkt  sich  nur 
einmal  zu  noch  tieferm  stillerm  Frieden  in  die  Unterdominante,  wäh- 
rend Vogler  nochmals  Oberdominante,  Parallele  des  Haupttons  und  der 
Unterdominante  durchläuft,  in  der  Oberdominante ,  in  der  Unterdomi- 
nante, in  deren  Parallele  schliesst  und  abermals  auf  die  Unterdominante 
zurückkommt,  ehe  er  das  Ende  erlangt.  Seine  Modulation  in  dem 
siillheitern  Choral  ist  also  (die  Ausweichungen  ungerechnet)  von  ff  dur 
(G  hypoionisch)  nach 

Adur,  Gdur,  ^moU,  6dur,  DAvlt,  Cdur,  y^moll, 
und  über  Cdur  nach  6  dur  zurückgegangen. 

Nun  fühle  man  nach  diesem  Tongewühl  voll  unstäter  Hin  -  und 
Hergänge  den  tiefen  christlichen  Frieden  in  Bach's  Gesänge.  Woher 
dieser  Unterschied? —  Weil  Bach  in  seinem  Gottesdienst  aus  frommer 
treuer  Seele  gesungen  hat,  während  Vogler  darauf  ausging,  seine  har- 
monische Runst  oder  Ueberlegenheil  zu  zeigen.  Da  hätte  sogar  der 
Minderbegabte  das  Höhere  geleistet,  geschweige  der  überlegne  Meister. 

Derselbe  Sinn  waltet  in  jeder  Bach'schen  Stimme.  Wir  kennen, 
wie  schon  gesagt,  das  Werk  nicht,  dem  der  Choral  ursprünglich  ge- 
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eignet  worden,  möchten  aber  glauben,  dass  dieser  zu  einem  Absehluss 
in  jener  von  Freudigkeit  und  frommeni  Verlangen  gemischten  Slimmaog 
dienen  soll,  die  Baches  Musiken  oft  am  Ende  erwecken,  wenn  sie  auch 
vielleicht  in  ganz  andrer  Stimmung  angehoben  haben.  Dafür  spricht 
das  stille  Bezeigen,  die  milde  Bewegtheit  aller  Stimmen,  selbst  des 
Tenors,  besonders  aber  des  still  würdigen,  immer  wieder  ans  der  Tiefe 
heraufschreilenden  Basses,  dessen  Weilen  zu  Anfang  der  fünften, 
sechsten  und  letzten  Strophe  nach  dem  Endschlusse  verlangt.  Dag^en 
weset  in  den  Vogler'schen  Stimmen  eine  Unruhe  und  Unschlüssigkeil, 
die  nur  zu  oft  kund  giebt,  dass  dieselben  nicht  von  freier  Brust  ge- 
sungen, sondern  nach  den  Akkorden  herumgebogen  worden  sind. 
Welche  bewegliche  Hast  zu  Anfang,  und  dann  Ruhe  ohne  innern 
Grund !  —  und  dieser  unmotivirte  Wechsel  wiederholt,  bis  zuletzt  der 
Bass  allen  Gesang  aufgiebt. 

Um  zuletzt  noch  an  einer  Einzelheit  den  Unterschied  beider  Sinnes- 
arten zu  zeigen,  machen  wir  auf  den  Schluss  der  sechsten  Strophe  auf- 
merksam. Bach  führt  den  Dominantakkord  der  Unterdominante 
(Cdur)  in  der  Art  fort,  dass  die  Terz  in  der  Oberstimme  abwärts 
geht,  eine  neue  Freiheit,  wenn  man  will,  die  an  die  Führung  des  Do- 
minantdreiklangs in  No.  3^  erinnert  und  deren  Würde  und  feierliche 
Fremdheit  in  milderer  Weise  theilt.  Hätte  man  die  Abweichung  von 
der  ersten  Regel  des  Dominantakkordes  vermeiden  wollen,  so  konnte 
mit  h-^is-fis  nach  E  geschlossen  werden  \  Bach  fühlte  und  durfte  das 
Bessere.  Vogler  will  seinen  Schritt  berichtigen;  aber  wie?  Erfuhrt 
von  h-dis-fis  auf  den  Bach^schen  Schluss  hin,  nimmt  aber  statt  des 
Dominantakkordes  den  verminderten  Dreiklang  mit  der  Oktave  [h-d- 
f-h)  und  hat  nun  —  in  einer  unangemessenen  Verdopplung  den  An- 
lass  zu  jener  Freiheit,  aber  freilich  auch  statt  des  frei  und  würdig  in 
die  Unterdominante  ausweichenden  Dominantakkordes  den  stumpfen 
verminderten  Dreiklang,  der  die  Wirkung  der  Unterdominante  im  vor- 
aus lähmt.  Auch  Bach  war  auf  jenes  h  des  Basses  gekommen,  aber 
edelsinnig  auf  den  Grundton  zurückgekehrt. 

Doch  —  bei  dem  Allen  wird  man  Vogler^s  sauber  und  sorgsam 
geführte  Arbeit  nach  Bach  mit  Antheil  und  Nutzen  auhehmen,  wenn 
er  auch  im  Vorhaben  und  gegen  solchen  Meister  unterliegen  musste. 
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V. 


Methode  lu  vielseitiger  Darciiarbeitung  eines  Ciiorals. 

Za  Seite  395. 

Der  Verfasser  hofft  besonders  den  Lehrenden  eine  nicht  unbrauch- 
bare Zugabe  zu  bieten,  wenn  er  genaue  Nachricht  über  die  Weise  mit- 
ibeilt,  in  welcher  er  das  Probestück  einer  vieirältigen  Choralbebandlung 
von  seinen  Schülern  ausführen  lässt.  Es  ist  diese  Weise  aus  der  Er- 
fahrung am  Unterricht  zahlreicher  Schüler  von  den  verschiedensten 
Anlagen  erwachsen.  Die  Bessern  haben  den  ihuen  gegebnen  Choral 
fünfzig-,  achtzig-,  neunzig  Mal  bearbeitet,  —  und  zwar  nach  den  An- 
weisungen, jedoch  (mit  seltnen  Ausnahmen)  ohne  irgend  eine  Korrektur 
von  Seiten  des  Lehrers.  Sie  haben  darin  nicht  blos  sich  selber  und  dem 
Lehrer  den  Beweis  ihrer  Tüchtigkeit  auf  dem  jetzigen  Standpunkte  ge- 
geben, sondern  die  letztere  durch  die  Probearbeil  selbst  auf  das  Ent- 
schiedenste erhöht  und  befestigt. 

In  der  Regel  wählt  der  Verfasser  die  Melodie  »Nun  danket  alle 
Gott«,  oder  sonst  eine  einfache  und  vielfacher  Behandlung  günstige. 
Diese  Melodie  wird  auf  einem  hinlänglich  breiten  System  auf  Einer 
Zeile  notirt.  Die  Bearbeitungen  jeder  der  nachfolgenden  Aufgaben 
werden,  soviel  wie  möglich,  auf  demselben  Notenblatte,  System  unter 
System,  Takt  unter  Takt  gesetzt,  so  dass  man  sie  unter  einander  leicht 
vergleichen  kann.  In  jeder  der  Aufgaben  wird  strophenweis  gearbeitet; 
erst  die  erste  Strophe  so  oft  es  beliebt ,  dann  mit  Rücksicht  auf  diese 
die  zweite  Strophe,  —  und  so  bis  zu  Ende.  Hierdurch  vermeidet  man 
unnütze  Wiederholungen,  die  sonst  bei  zahlreichen  Bearbeitungen  leicht 
unterlaufen.  Wird  nun  zur  zweiten  Strophe  geschritten,  so  muss  diese 
in  jeder  einzelnen  Bearbeitung  dem  Sinn  der  ersten  Strophe  gemäss, 
also  mit  Rücksicht  auf  diese,  ausgefiihrt  werden. 

Erste  Aufgabe. 
Zuerst  wird  der  Choral  in  der  einfachsten  Weise,  nämlich  mit  den 
nächstliegenden  Harmonien,  mit  lauter  Grundakkorden,  ohne  Vorhalte, 
Durchgänge  u.  s.  w.  —  z.  B.  der  oben  genannte  Choral  in  dieser 
Weise 
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gesetzt.  Diese  Bearbeitung  soll  allen  folgenden  als  Grundlage 
dienen  und  wird  eben  dessbalb  in  def  einfachsten  ja  dürftigsten  Weise 
gesetzt.  Indem  der  Schiller  sich  über  diese  Bearbeitung  genauere 
Recbansofaaft  giebt,  bieten  sich  ibip  Fingerzeige  für  die  femern  Be- 
arbeitungen. Stellen  wir  uns  den  Choral  so  ausgeführt  vor,  wie  er 
oben  entworfen  ist,  so  erscheint  er  nicht  blos  einfach  sondern  dürftig 

1.  wegen   seiner  Beschränkung  auf  die  nächsten  und  wenigsten 

Akkorde ; 

2.  wegen  der  Beschränkung  auf  lauter  Grundakkorde ; 

3.  wegen  der  Geringfügigkeit  der  Stimmführung. 

Zweite  Aufgabe, 

Hier  sollen  die  Harmonien  dieselben  bleiben,  auch  sich  wieder  als 
lauter  Grundakkorde  darstellen.  Folglich  muss  auch  der  Bass  durchaus 
unverändert  bleiben ;  nur  das  steht  dem  Schüler  frei,  jeden  Basston  in 
die  höhere  oder  tiefere  Oktave  zu  setzeq. 

Die  Aufgabe  beschränkt  sich  also  durchaus  auf  die  Ausbildung  der 
Mittelstipimeu,  die  zu  einem  belebtem  Gesang^  erhoben  werden  sollen. 
Der  Schüler  blickt  auf  die  erste  Bearbeitung  (No.  ■^^)  und  unterwirft 
diese  seiner  Prüfung.  Hier  zeigt  sich  vor  allem  der  Alt,  nicht  weniger 
aber  auch  der  Tenor  höchst  dürftig.  Es  wird  diesen  Stimmen  Schritt 
für  Schritt  ein  belebterer  Gang  in  mannigfaltigen  Wendungen  ertbeilt. 
Hier  ein  paar  Beispiele  zu  der  ersten  Strophe,  die  (wie  alle  folgenden) 
den  unkorrigirten  Probearbeiten  einiger  Schüler,  ohne  besondre  Aus- 
wahl, entlehnt  sind, 

I.  II  n. 
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Mas  benerkt,  wie  IV  und  III  aos  II,  VI  aas  V  entwickek  w«r- 
den ;  jeder  Weg,  den  man  betritt,  öf not  verscIiedM  Riobtaagen  md 
WendaogeD,  oder  erinnert  an  die  entgegeogesetite  Richtvng  (z.  B.die 
in  No.  II  bis  IV  hinabgehenden  Milteistinmen  daran,  dasa  man  sie,  wie 
in  No.  V  und  VI,  auch  binaoffübrea  kann)  «ndnacbt  dieAusdehnoBg  der 
Aufgabe  so  einleuchtend,  dass  der  begabtere  Scbtiler  sich  bald  aof  die 
anziehendem  und  eigenlhümlichern  Wendungen  beschränkt.  Der 
Verf.  lässt  nicht  gern  mehr  als  zehn  bis  fBnfzehn  Lösungen  dieser  Auf- 
gabe zu. 

Die  Frucht  dieser  Aufgabe  ist  Beseelung  und  Steigerung  des  He- 
lodievermögens,  da  alles  Sonstige  ausgeschlossen  und  seibat  die  Be- 
thätigung  dieser  Gabe  auf  einen  engen  und  untergeordneten  Spielraum 
beschränkt  ist. 

Dritte  Aufgabe. 
Die  nächstliegende  Unvollkommenheit  der  vorigen  Aufgabe  ist  im 
Bass  zu  erkennen,  den  wir  in  seiner  Steifheit,  neben  den  lebendig  ge- 
wordnen Mittelslimmen,  beibehalten  haben.  In  der  dritten  Aufgabe 
wird  die  Bassstiinme  ebenfalls  zu  freierm  und  lebendigem  Gesang  er- 
hoben ;  es  werden  zwar  dieselben  Harmonien  beibehalten,  neben  den 
Grundakkorden  aber  auch  die  Umkehrnngen  zugelassen.  Es  ist  ralh- 
sam,  bei  dieser  wie  bei  allen  folgenden  Aufgaben  mit  dem  Näherliegen- 
den und  Einfachem  zu  beginnen  und  erst  allmählig  zu  dem  Entlegnem 
fortzuschreiten.  Hier  folgen  ein  paar  Beispiele, 
I.  .     ,     ^      n. 
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von  denen  No.  IV  gegen  die  Bedingung  der  Aufgabe  einen  neuen  Ak- 
kord bringt  und  No.  III  ohne  Anlass  fünfslimmig  gesetzt  ist.  Dass  ein 
Einsatz  mit  dem  Quartsextakkorde  (VI)  nur  in  seltenen  Fällen  künst- 
lerisch zu  rechtfertigen,  versteht  sich.  Allein  in  einer  Reihe  von  zehn 
bis  fünfzehn  Bearbeitungen  (soweit  wird  die  Ausdehnung  dieser  Auf- 
gabe gewünscht)  muss  auch  dies  versucht  werden. 

feierte  Aufgabe. 
Hier  werden  die  Strophenschlüsse ,  —  also  die  Zielpunkte  der 
Modulation,  —  aus  der  ersten  Bearbeiluog  beibehalten ,  die  Harmonie 
aber,  die  zu  ihnen  hinführt,  wird  geändert. 

Fünße  Aufgabe. 

Endlich  werden  auch  die  Strophenschlüsse  geändert  und  die  ein- 
zelnen Strophen  nach  andern ,  allmählig  nach  entlegnen  Tonarten  ge- 
führt. 

In  dieser  und  der  vorigen  Aufgabe  kommen  allmählig  alle  Mittel 
der  Harmonik  und  Stimmführung  in  Anwendung.  Es  wird 

1.  bald  einfacher ,  bald  bewegter  in  Harmonie  und  Stimmführung 

gesetzt ; 

2.  die  Choräle  werden  nicht  blos  vier-  sondern  auch  fünf-  und  drei- 

stimmig ausgeführt ; 

3.  der  Canlus  firmus  wird  bisweilen  in  den  Alt,  Tenor,  oder  Bass 

gelegt,  und  endlich 

4.  dem  Talent  des  Schülers  überlassen,  durch  sechsstimmigen  Satz, 

durch    Verknüpfung   verschiedner  Bearbeitungen  oder  andere 

von  ihm  zu  ersinnende  Mittel  einen  bedeutenden  Schluss  für 

das  Ganze  zu  finden. 

Ueberall  aber  muss  hier  nach  vollendeter  Form  jeder  einzelnen 

Leistung  gestrebt  werden,  da  die  Schranken ,  die  in  den  ersten  beiden 

Aufgaben  der  künstlerischen  Freiheit  gesetzt  waren ,  jetzt  aufgehoben 

sind. 
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Beilagen 

zum  ersten  Theile. 


I. 


V^^^~üJ\^'^''X^■^A^^V^^\^^^^^^^W^ 
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*  Hier  treffen  über  deo  beiden  a  zwei  Dreien  anf  einander.  Zeigen  sie  die  6e- 
fabr  falscher  Portsebreitnitg  anT  Nein  ;  denn  sie  bezeichnen  ein  und  denselben  Ak- 
kord/-a-e.  Die  Harmonie  bleibt  also  stehn,  sie  schreitet  gar  nicht  fort,  folglich 
kann  sie  auch  nicht  falsch  fortschreiten. 

**  Hier  sollte  man  nach  bekanntem  Gesetze  (S.  87)  so  : 


^ 


'f^. 


^ 


I 


it 


schreiben  und  miisste  dann  mit  dem  Akkorde  g-h^d-f  nach  e-e-g  gehen ;  aber  der 
folgende  Ton  heisst  -»  nicht  e  oder  e  oder  g^  sondern  —  h.  Folglich  behalten  wir 
den  Dominantakkord  auch  bei  und  sehreiben  so : 
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^  Aoch  hier  mus^,  wie  fMVor  in  Ho,  3,  ^«4*  D4»iiHna«liil(li<ird  zu  d  lie^n  blei- 
ben. Da  aber  die  Melodi«  selber  von  h  nach  d  gebt,  no  iann  vod  muss  der  Tenor 
liegen  bleiben  ;  wir  si-iireiben  also  so: 


=?= 


i=rU^. 
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J  .^ 
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**  Wenn  wir  bier  nacb  der  bei  No.  106  ertbeillen  Anweisnn^  ia  fvm  ertteii  m 
den  44einea  Dreiklang  a^c-e  setzen,  so  ktHnten  wir  •«  4l«n  «weilen  «  Mob  IMiebeo 
entweder  denselben  Akkord,  oder  den  zuerst  angewiesenen /-a*e  nebnen. 
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*  Sind  wir  hier  nach  No.  106  verfahren,  ao  fällt  die  3  aber  a  weg,  folglich 
bedarf  es  dann  iLeines  Dominantakkordes  zn  H. 
**  Bei  grossen  Metodiesehritten,  dessgleicben  — 

***  an  Stellen,  wo  die  Melodie  selber  einen  Alikord  vorzeichnet  (wie  hier faef) 
tbnt  man  wohl,  die  Harmonie  nicht  za  wechseln. 

Uebrigens  wird  bei  Üebangsa&tzen  in  einer  andern  Tonart  als  Cdor  erst  die 
Tonleiter  mit  Bachstaben  hingeschrieben  and  dann  werden  die  Ziffern  in  bekannter 
Ordnang,  z.  B.  für  Fdar 

8      53853X38 
/     g    a    b    e    d  «/,— 

darUbergesetzt. 

****  Bs  hSngt  von  ans  ab,  zu  langem  MfelodietSnen  einen  oder  mehr  Akkorde  (za 
jedem  Taktlheil  einen)  zn  nehmen. 
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^  Hier  Tälit  der  Schlius  auf  das  dritte  Viertel  (wie  in  No.  205  bein  Vorder- 
satz auf  das  fünfte)  und  verliert  dadurnb  allerdings  an  Bestimmtbeit. 
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Mtrs,K*Bp.-L.  I.  7.   All. 
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*  1?M  ist  nit  dem  Nonenakkorde  za  begleiten,  der  aber  za  6  sich  olebt  auf- 
löseo  kann,  soadern  in  andrer  Lage  (r-<fe«-e-6)  wiederholt  werden  mnas.  Allen* 
fallt  kann  dafür  auch  der  Domioantakkord  (o-«-^-^}  eintreten. 


Digitized  by  CjOOQ  IC 


Beilagen  XI  11-  Xir. 


595 


'  $==pTfff^^|j  j  I  j  j  *\'^^ 


^^ 


^feöana 


4— ,-4fc- 


^: 


Ö^ 


i 


s 


öis 


-#-•- 


q^^^^^^^ti-i^"^ 


FTTTt^^-S^^ 


^^^^^^g^^BS^SEB^ 


i 


riZTzSH 


i^ 


^ 


:Ät 


:t=l= 


:a 


XIV. 


•^^i^^^^^g^ 


^j^^-^^#t'^^^A^^3 


f^-rtY^rjT^m 


a  ^L-^-f-f-ulTf-rrp 


«f-f-^P-.fcdL£ 


*=* 


teE 


^^^^^^^^^^^^ 


aia=r-H--FT^^ 


j,  1!  J  ||j.L^raitfe:e=f=f^E^g^^Jg 


38» 

Digitized  by  CjOOQ  IC 


594 


Beilagen  IX —  Xlt> 


P=^3*E^ 


^m 


^^m 


|sHt^1^^3?f^i^g=HfcJ=J4apE^^g 


I^^^H^^f^g^^^t 


z. 


^^^^^^^^^^^m 


.  ^^^^^^^^^^^^^g 


XL 


^^^^^^^^ 


^^-3^f^^P?ffr#t^:^£j^^ 


tesa 


Isiissl^SiS^!^ 


zn. 


j=p-p-M-r=t: 


=fS^ 


^^m. 


zr-r^. 


£::^^g^?^i^ifE^pxB^n^ 


*  I)«ff  Ut  mit  dem  Nonenakkorda  la  begleiten,  der  aber  zn  6  sieb  nlcbt  aaF- 
l6teD  kano,  aondero  in  andrer  La(;e  [t^dtt^t-^b)  wiederholt  werden  musa.  Alka* 
falla  kann  dafiir  auch  der  Domioaatakkord  (e-«-^-^)  eintreten. 
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Etwas  bewagt. 


:^^^^^m^ 


zvn. 

Gefillig  bewegt.  (Reminiszenz  an*  S  p  o  n  t  i  n  i ,  —  ans  den  GedSehtaitse.) 


1  ^^^g^^^^J^g^^sM^ 


^^Eg^^^^^^P^^^ 
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*  Offenbar  wird  bier  iiDvollkommen,.niit  der  Terz  in  der  Oberstimme  geseblos- 
seo.   Mao  muss  annebmen,  dass  dies  im  Karakter  des  Satzes  Hege. 
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ll««b*s  ^if  mir,  Gott,  nach  deiner  Gät\ 


.  ^BE^::feH^^^^t7rf"rfpgfp 


^^££^^^=^--^==#^=3^ 


Nan  danket  alle  Gott. 


j^^^f^^^ggEfej^^^j 


^s^sig^^^arfel 


Ach!  wano  werd'  ich  dabin  kommen? 
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Ach  schönster  Jesu,  mein  Verlangen. 


^^&2i£{^ 


^=3Z 


:•-*: 


'IfLi=.t=t 


l=t: 


i^i 


aäl^^S;fZf:^^;^g;kg| 


Auf,  ihr  Christen,  Christi  Glieder. 


yg_/3_j  IzT-i^^-gHl^^^ j^ 


Zeuch  ein  zu  deinen  Thoren. 


EJiS^E^ääEJi^g^gggJI 


y^^st^s^^^^ 
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Ach  wie  nichtig,  ach  wie  flüchtig. 


y^F^^jb^^pET  r  1T^|!-p4^r}-cj  I  r  r  r  r  I 


^^^{^N^^g^TfTfrrg 


Einer  ist  König,  Immanuel  sieget. 


f^j:^S±&-^#+#i=^j^i^^^ 


idfc 


Auf,  auf  mein  Herz  mit  Freuden. 


9  ^^^^^g^^JTTTr.ifiy^^CT 


'^J?=?=F4'^^3=;r{^ 


Mache  dich,  mein  Geist,  bereit. 


^SE^^^IrrflTi^^^ia^ 


Auferstehn,  ja  auferstebn. 


i  pF^-j^-j:JE^££p+F-H^]X3  ÄTpiar 


0  Ewigkeit,  du  Donnerwort. 
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^i^^jpa33=nixj2r^s-HT-HHi 


Warum  betröbsl  da  dich,  mein  Herz. 


Danket  dem  Herren,  denn  er  ist  sehr  Areondlich. 


» ^mw^^^^^^^^y^^^^ 


Ich  hab'  mein^  Sach^  Gott  heimgestellt. 


..^^^g^i^p^iBs 


jj-i-LjjgSfahirn  iiJifit:^ 


Wunderbarer  König. 


^^^^^J^^^^=^=:U^ 


16 


i 


^p=p^i=ij=£  r  f  r  -i-p^ 


Wie  sehöD  leaebt'  uns  der  Morgenstern. 


r-j  j  ;f  .^H^^Hq^ürjTJTT^gg 


g^^^^^ 


Herr,  ich  habe  missgehandelt. 

dnr-r-.-^-: 
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xz. 


In  dulci  jubilo 


-©-0- 


'^^ 


Lob  Gott,  du    Chri    -     steo-heit!      — 


Dank  ihm       mit 


^^m 


m^ä 


gros-ser     Pread*!   -^  —    Un-sen  Henens  Won  -  ne     ist    uns  ge» 


bo  -  Pen      heut' !    — 


Und   leuchtet       als   die     Son   -   ne     in 


^Tp^^^pl:^!^!^!^ 


m- 


jCL    JD.  JSL 


33: 


Ci  I  .Gii 


^^^^^^^gs 


die  -  aar     dvn  »kein  Zeit,   —    —     —   dareh  sein  werlhea  Wort;  aekeiot 


^ 


^^^mi 


aer        hoch     -    ster      Bord 


Digitized  by  LjOOQ  IC 


Beilage  XX. 


603 


Was  mein  Gott  will. 


JEE5S 


-On 


Hierooynas  PrStorins. 


Was      mein       Gott 
sa         hei    -    feo 


will, 
deo*o 


das  g'aebeh*  all*,  zeit, 
er         ict     be  -  reit, 


l^^g^^^^^P^^^^E^ 


I  sein  Wiir  der     ict  der        be 

j  die    aD     ihu     glaobeo       Fe 


•te; 
8te« 


Er   hilft  aas 


f^^^ggp^^^ 


'B=Y—^~\ 


Noth, 


der     trea  -  e     Gott 


und  tr5st*t  die    Welt  oho*  Maas- 


^^W^i^^^^^^^ 


=^?^^^^ 


wer     ihm      vor 


tränt. 


fest     aaf    ihn    baut, 


^ 


^^^m 


^=^=Oc 


\ — cl- 


I 
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0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden. 


Graao. 


Do,   des-  sen    An  -  gen       flog    -    sen,    ao  -  bald   aie      Zi  -  ob 


d^J^cfc 


^^^^^ 


«L   I  J  -'  -J 


b^Hf{^^j^^^^ 


eah'fl,  znr  Fre-vel- that  eot  -    achloa    -    aeo,  eieh  aei-aem  Fal-Ie 


nab*D:  wo    iat  daa  Thal,  die    Höh    -    le,    die.   Je  -  sn,   dich  ver- 


4^ 


i^^^^^^ 


■— -^j-J-cL.  d  p  ^-d-^^cJ   d  I  g  d  I  ci   q 


yyi 


birgt?  Ver- fol-ger  aei- Der    See     -     le,    habt    ihr  ihn  eebon  ei^ 
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würgt,  habt    ihr      ihn      schon  er 


wargt!      — 


Was  mein  Gott  will. 


/TN  FtMh. 

\  I         .    I      ü      .    I         I      _    1  I  I      -»     -«>  ^    ^ 


|#3^^ 


ü4sL 


'^^^ 


Was      mein  Gott    will,  ge  -  schob'  air  -  zeit;    er      wäb  -  Ict 
Zu  hei  -  fen       ist     er      dem      be  -   reit,    der      an       ihn 


^^PP^^^^^^ 


4.AM--A.A.J^. 


--^=f'F^n3::p--^ 


Er     hilft    ans      Notb^  der       trea  -  e 


stets  das     Be 
glan  -  bot     fe 


ste! 
ste. 


^^^ 


Gott,  Qod  lUch-  ti  -  get      mit        Haas 


er    ihm  ver-  traut  und 


AAAAAA  A4.AIA 


^t^^^^Ef 


lOI 


T 


I 


aof    ihn    bant,  d<'o    wird    er       nicht  ver   -    las 
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Uvao;.  Choral-  und  Org^lboch. 


J— 4- 


ima. 


öfJf^ 


i 


*< 


I   ■**  I 


W^^ 


e^ 


mn'^^Ww^ 


r  T" 


P^^^^^^^ 


^-.^^ -i 


^^ 


n=)z=rpq 


r 


Ach  meiD  Herr  Jesu,  dein  Nabesein. 


Evaog.  Choral-  and  Orgelbnch. 


•  < 


l^^a^ 
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^#i^^^^ff-fffT^ 


^ 


rÜlcLi 


^ 


^^^^W^^ 


i^^^^^^A 


0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden. 


Seb.  Bach. 


^^^^P 


otrfc 


ZÄ^ 


f*?-F=-1^ 


i 


^JU^U 
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Ein'  feste  Barg. 


Jesus  meine  Zuversicht 


Ifee 


m 


i 1 W— 


t:=t^ 


i^^^^m 


trffxT^^^^  CJ  f  I  f  s^E^ 


Nun  rohen  alle  Wälder. 


1^:^=3^-3^-'^^^^^^^  Q'      \ 


^T^iHPJ^Ü^^ggiE^^ 


An  Wasserflnssen  Babylon. 


^iC-Jro^ 


^^^^^ä^l^^^^^ 


F=FP"^i=a^jj^^^ 


Dies  sind  die  heiFgen  zehn  Gebot 


fs3:^^^inr7  f  t  r  f  f^Ff^3E^^ 
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^3irrn7=p^7^JE3E^E}XgX-r 


^Epb^^^{p-Tr7"rTi^^^^| 


xxm 

Christ,  unser  Herr,  znm  Jordan  kam. 


i  ^E^^g^^iqpTJzrtqcpE^^zzgrjz^Epl 


p^^lf^^tTTTTt^giq-fL^ 


Erschienen  ist  der  herrlich'  Tag. 


.  |^^^^^4^=lf=F^f;^ 


Mit  Fried'  und  Pread'  ich  fahr'  dahin. 


XXIV. 


Auf  meinen  lieben  Golf. 


^EF^tf? 


Marx,  Ko«p.-L.  I.  7.  All. 
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Wer  aar  den  lieben  Gott  lässt  walteu. 


Nun  kommt  der  Heiden  Heiland. 


»  ^^^3=^^s^^3=jbfc|^;^ff=P=f=^ 


^ 


*=t: 


^^^^^ 


^ES 


Aus  tiefer  Noth. 


^^=i^^jg^^^i^=rrf3^^l 


Mitten  wir  im  Leben  sind. 


^g=^^ 


XZVI 


Andante, 


^P^^N^gE^^ 


:Cfc:r 


0    sanc  -  tis  *  81  - ina ,       o     pi-is-si-na,   dol-cis    vtr-f»   Ma- 


ri      -       -       at  Ma  -  ter  a  -  ma  -  ta,    in  -  le-ne  -  Fa  -  ta. 


Ma  -  ter  a  -  ma  -  ta,    in  -  le-ne  -  Fa  -  ta, 
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^.*-i^ 


>'rrf|f?f  fMg^^ 


ra   pro     no 


-     -     bis! 


Viw  Henri  ^uafre. 


^^ 


:p=«t 


^^^^^m^^m 


^^^^^^^^^^^ 


Wenn  ich  ein  Vöglein  war". 


#lte 


^5 


*im^ 


-.^4-t*-^- 


lEEE 


:x=f- 


^^:r^r-. 


DCrirzrt; 


r-i'- 


:t=pr 


^ 


Sinti  Arirge  •  sckieden,  und  ich  miiss  le-ben oh- n«  dich :  gieb  dich  zu- 


^^^^^^^^^^^^^ 


fritf  -  den.  du  bist  intirf  Hnzig  Licht.  Sei  mirbe-8tin-dig,treu,ttn-ab- 


?^^^3r^Eg=g-:Eg:^r^_-g.:iS^3^^ 


-wen-  dig;  mein  letxier  Tropfen  Blut  ist    dir, mein En-gel,  gut. 


Einfach,  innig. 


war'  ich  ein  Avilder      Fällte,  ich  wollt'  mich  schwingen  a&f,  und 


wollr  mich  nie-  der  -  las  -  sen     vor     mei  -  nes 


Massig. 


fen.       Haus. 


«  #fe^^^^^P^^#^^^&^^^^ 


Wenn  ich    an   den  letz-ten      A-benddenk',  als  ich  Abschied  Ton    ihr 

39« 
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^*L4j^jig^:zrcnTTcj  f  :R==pa 


nahm !       Denn,  der  Mond  schien  so  helljich  musst'scheiden  von  ihr;  dodi  meim 


|u~r   FrF^-^"?tx=c=w?==g--& 


H«rs    blieb  stets    bei      ihr!      denn  der  Mond  schien  so  hell«  ich  mnset' 


schei  -  den  ron    ihr;  —  doch  mein  Herz  blieb  stets     bei  ihr. 


xzvn. 

Aus  meines  Herzens  Grunde. 


8eb.  Bach« 


1-mUUäIua. 


Vogler. 


^^^^^^m 


^^^^^^^ 


^ 


,  ,  I    r  r  r  I    r  r    r  "^  ,  ' ,  , 


f^'^^ 


^ 


r*-r 


^ 


f^^^^f^f^ 
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m 


j±j^A4&b^A^Ia^%.^LJ^Aj 


fe^It^^^^g 


prr'rr^  'T?  'r  r  ^  'r'  -fr 


^g 


^^^^ 


^-^-^vr-v^ 


^^^^^^^ 


EÖ 


m^i 


UA  ^  ^  . ^  ^.^ i-^J_4, 


I 


i 


i=S!t: 


f^^^^^^ 


P7=rf 


J.    JLJ^I  Aldi  A    JL  ^ 


! 


^^^^^ST3't;  rx],»==^ 


^F 


P^ 
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▼  o  §  1 «  r. 


(Sfe^^^^g^^^ 


iE 


^ 


!aiit/J-%-#S! 


^FJogg^ 


1 


}    j,l    .4_4-^  i  ^dLL:st  _!!&, 


^p^ 


i^ 


XTdi  t 


i 


iSjfr 


T  P^ 


i4^ 


3^ 
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xsrrm. 


Seh.  BMch. 


»F^ 

% 

5 
6 

«     2 

6 

i 

n 

7 

f^ 

L 

='^ 

HS 

OT' 

• 

-o- 

5 

%^-^ 

% 

7 

7 

t=; 

=:4 

►  7 

— J 

7 

b7 

—  ^ 

U 

=3 

7 

J 

» 

fH 

L©J 

_UL^ 

o~ 

J"Cr 

Ljfer 

p3 

:iOi 

-^ 

i-d- 

i=^= 

W 

^ 


4  4  8 


tr7 


6     -4 
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^^W 
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Lage,  s.  Akkordlage. 
Lanner  359. 
Lehrer  3.  513.  524. 
LeiteiTigen  49. 
Leiterfremd  49.  208. 
Leition  520. 
Lied  4  48. 

Liedesgrundlage  4  48 
Liedform  67.  74.  4  49. 
Liedsatz  68.  69. 
Liszt  534.  540.  544. 
Lizenz  iFreiheii)  546. 
Logier  470. 
Luther  409.  424. 
Lydischc  Tonart  400.  426 


248. 


459. 
420. 


M. 

Manier  43.  299. 

Marcheltus  von  Padua  427.  490. 

Marsch  7.  69.  74. 

harmonische  Masse  57.  38.  80. 

Maxime  27.  73.  408. 

Mechanismus  457. 

Mediante  238. 

Mehrchöritj  336. 

Mehrstimmig  56. 

Mehül  494.  495. 

Meyerbeer  504. 


Melodie  4.  5,  6.  30.  59.  559.  564. 
Melodieprinzip    446.    244.    447.    483. 

494.  549.  562.  564. 
Melodik  4.  8.  524.  568.  564. 
Methode  46. 

Mischakkord  237.  345.  348.  824. 
Mittelstimme   88.  364.  374.  379.  5:14. 
Mixolydische  Tonart  444.  426. 
Modulation  5.  25.  456.  498.  498.  20:t. 

263. 
Modulationsmittel  496.  227.  244. 
Modulationsordnung  244. 
Modulationsverfahren  496. 
Moll-Dur  493. 

Molldreiklang  4  00.  458.  245. 
Mollgeschlecht  490. 
Molltonart  459.  473. 
Mollionleiter  5.  458.  462.  490.  568. 
Monodie  565. 
Mortimer  449. 

Motiv  32.   35.  48.  54.  66.   485.  229. 
Motiv  harmonischer  Figuration,  s.  Fi- 

guralmotiv. 
L.  Mozart  535. 
W.  A.  Mozart   44.   39.   494.   235.  254. 

262.   300.   309.   325.   488.  493.  303. 

534.   547.  549.  557.  559.  564.  58i. 
Musette  262. 
Musiklehre  4.  9.  22.  45.  58.  84.  401. 

523. 
Musikwis.senschafl  2.  45.  476.  434. 

N. 

Nachahmung  7. 

Nachbleibende  Töne  554. 

Nachsatz  30.  64. 

Nachschlag  299. 

Naturharmonie  5.  57.  76. 

Nebenstimme  60. 

Nebentheil  26. 

Nebenton  6.  205. 

None80.  466.  474. 

Nonenakkord  464.  466.  468.  474.  476. 

480.  228. 
grosser  Nonenakkord  474.  473. 
kleiner  Nonenakkord  474. 
Normalsatz  864. 
Note  caractöristique,  s.  Leitton. 
Null  429. 


Oberdominante  84.  240. 
Obermedianie  288.  240. 
Oberstimme  60.  488.  385.  580. 
Ohren-Oktaven  474. 
Ohren-Quinten  474. 
Oktave  55.  80. 
verdeckte  Oktaven  474. 
Oktavenfolge  85.  98.  484.  527.  539. 
Oktavensatz  55.  429. 
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Oktav  parallele,  s.  Oktavenfolge. 
Organismus  457. 
Organo,  Organum,  s.  Orgel. 
Orgel  185.  366.  524. 
Orgelpunkt  258.  261.  263. 
Orthographie,  s.  Rechtschreibung. 
Ottava  129. 


Parallelbewegung,  s.  Parallelismus. 
Parallelismus  (der  Stimmen)  155.528. 
Paralleltonart  101.  241. 
Partitur  82. 
Pedal  366. 

Periode   5.   29.    41.  46.  62.  120.  288. 
Periodenbildung  45. 
Phrygische  Tonart  401.  '423. 
Piccini  560. 
Plagalisch  400.  411. 
Pleyel  560. 
Polyphon  7. 
Präludium,  s.  Vorspiel. 
H.  Prätorius  571. 
Prime  80. 

harmonisches  u.    melodisches  Prinzip 
131. 


Quart-Dezime  80. 
Quarte  80. 
Quartenfolge  542. 
Quartquintakkord  169. 
Quartsextakkord  138.  140. 
Querstand  201.  300.  499.  503. 
Quinte  78.  80.  86.  174. 
verdeckte  Quinten  474. 
Quintenfolge    86.   93.    184.   185.    325. 

527.  534.  542.  556. 
Quintenzirkel  406. 
Quiritenparaüele,  s.  Quintenfolge. 
Quintsextakkord  441.  185. 

R. 

Realstimme  335. 

Rechtschreibung  49.  292. 

Reichardt  480. 

Reinheit  des  Satees  476.  479.  544. 

Rhythmik  4.  63.  65. 

Rhythmus  4.  25.  26.  37.  52.  66.  69. 

Righini  480. 

Richtung  der  Tonfolge  21.  28.  30. 

Rondo  7. 

Rossini  559. 

F.  W.  Rühl  533. 

Ruhe  22.  23. 

Ruheton  29. 

8. 

Satz  5.  28.   41.  44.  46.  119. 
doppelt,  niehrchöriger  Satz  336. 


reiner  Satz,  s.  Keinheil  des  Solze.s. 

Satzbildung  4i. 

Satzkette  243. 

J.  H.  Schein  408. 

Scheinakkord  811. 

Scheinvielstimmigkeit  335. 

Schluss  63.  345.  347.  411. 

unvollkommener  Schluss  68.  71. 

Schlussformel  145. 

Schlusston  26. 

R.  Schumann  150.  480. 

Schweifen  21. 

Sekund-Akkord  130. 

Sekunde  80. 

Sekundenfolge  542. 

Septime  80.  256. 

Septimen -Akkoixl   87.  126.  173.    M\. 

216.  221.  250.  266.  328. 
grosser  Septimen-Akkord  216. 
kleiner  Septimen-Akkord  171.  21  ß. 
verminderter  Septimenakkord  176. 225. 

250.  251. 
Septimenfolge  542. 
Sext-Akkord  130.  138. 
übermässiger  Sext-Akkord  322. 
Sexte  80. 
Sextenfolge  543. 
Sextnonen-Akkord  169. 
Sextseptimen-Akkord  169. 
Signatur,  s.  Bezifferung. 
Singbarkeit  567. 
Singstimme  377.  443. 
Sopran,  s.  Diskant. 
Spiel  558. 

Spontini  194.  283.  534.  597. 
Sprungweis  21. 
Stammakkord  175. 
Steigen  21. 
Steigerung  22. 
Stimmchor  336. 
Stimme  6.  84.  132. 
Stimmführung  480. 
Stimmkreuzen  343. 
Stimmlage  132.  480.  483. 
Stimmregion  433. 
Stimmwesen  131.  309. 
Stimmzahl  74.  439. 
Strauss  559. 
Streichquartett  441. 
Strophe  352. 
Strophenschluss  346. 
Stufenweis  21. 
Styl  514. 
Subsemitonium  modi,  s.  Leitton. 


Taktordnung  26. 
Talent  10. 
Tanz  7.  262. 
Taste  solo  (T.  s.)   129. 
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Tenor  82.  377. 

Terz  57.  78.  80.  88.  <35.  486. 

Terz- Dezime  80. 

Terzdezimenakkord  547. 

Terzenbau  77.  «64. 

Terzenfolge  54a.  644. 

Terzquari- Akkord  UO. 

Terzsekmid-Akkord  469. 

Tetrachord  24.  89. 

Theil  5.  69. 

Ton  24.  24.  229.  284. 

Tonart  6.  457. 

Tonentfaltung  59. 

Tonfolge  24.  65.  66.  278. 

Tongeschlecht  208. 

Tonika  6.  23.  58.  88.  263. 

Tonischer  Akkord  (ton.  Dreiklang,  ton. 

Harmonie)  80. 
Tonleiter  5.  6.  24.  58. 
chromatische  Tonleiter  49.  294. 
diatonische  Tonleiter  5.  22. 
Tonordnung  22. 
Tonriqhtung  28. 
Tonstück  466. 
Tonstufe  22. 
Tonsystem  22. 
Tonwiederholung  38.  60. 
Transposition  40. 
Trieb,  s.  Motiv. 
Triller  299. 
Triton  543. 
Trugschluss  249. 
Tucher  574. 

Türk  384.  . 

Typus  842. 

D. 

Uebergang  495. 

Uebergangsakkord,s.Uebei^angsmittel. 

Uebergangsmittel,  s.  Modnlationsmittel. 

Ueberladung  834. 

Uebermässig  80. 

Ueberzifferung  94. 

Umkehrung  425.   426.  436.  446.  448. 

463.  468. 
Und  408. 

enharmonische  Umnennung  204 . 
Undezime  80. 
Undezimen-Akkord  547. 
Unisono  429. 

Unterdominante  84.  240.  408. 
Untermediante  288, 
Unterstimme  60.  885. 
UnVollständigkeit  90. 
Vrakkord  278. 


Urgrundton  268.  409.  509. 
Urharmonie  273. 
Urton,  s.  Urgrundton. 

V. 

Verbindung  83.  286. 

Verdichtung  555. 

Verdoppelung  78.  82.  89.  435.  484. 

Vergrösserung  35.  37. 

dominantisches  Verhäitiitss  84. 

Verkehning  35.  39* 

Verkleinerung  35.  39. 

Vermindert  80. 

Vermittelungsakkord  499. 

Versetzung  84.  37.  444. 

Verwandtschaft  der  Tonarten  84.  404. 

Vielstimmigkeit  334.  390. 

Vierstimmigkeit  82.  334.  342. 

Viertonreihe,  s.  Tetrachord. 

Vogler  580.  642.   644. 

Vokalsatz  4. 

Volksgesang  344. 

Volkslied  434. 

Volksmelodie  339. 

Vollständigkeit  der  Akkorde  434. 

Vorausnahme  284.  285. 

Vorbereitung  272.  547. 

Vordersatz  30.  64.  848. 

Vorhalt  6.  276.  278.  284.  545.  557. 

Vorhalt  von  Grundtönen  276. 

Vorschlag  299. 

Vorspiel  6.  449.  490.  494. 

Vorslellungsvermögen  48.  44.  459. 

Vorton,  s.  Hülfston. 

Vorzeichnung  der  kirchentonarten  206. 

W. 

R.  Wagner  484. 

J.  Waltor  409. 

Warnungskreux  99. 

K.  M.  V.  Weber  30T.  434.  580.  584. 

G.  Weber  506.  507.  526. 

Wechselton  288. 

Weitzmann  493. 

Wiederholung  87. 

0.  L.  B.  Wolff  435. 


Zeitabschnitt  25. 
Zifferschrift  94.  429. 
Zusammenhang  der  Akkorde  83. 
Zweichörig,  s.  Doppelchörig. 
Zweistimraigkeit  55.  56.  62.  327.  884. 
Zweitheiligkeit  67.  468. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


Dk  Lehre  von  da  mwikabchcn  Kom 

BDC5978 


3  2044  041    139  304 


Dicitized  by 


Google 


